OKTOBER 10/1959 


DER MELOSVERLAG MAINZ 2 


Erscheint Mitte ee ‚Monats. Preis: jährlich (12 Hefte) 14,— DM, halbjährlich. 7,20 DM, vierteljährlich 3,75 DM BAHT Don j 

Versandkosten. Einzelheft 1,50 DM. Im Falle höherer Gewalt keine Ersatzansprüche. — Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, ; im 

Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Anschrift der Schriftleitung für Sendungen, Besprechungsstücke usw.: MELOS-Verlag, M N 

Weihergarten 12, Telefon 2 43 45. Manuskripte, Noten und Bücher werden nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck 
Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. — Druck: Mainzer Verlaganstalt Will und. Rothe KG., Mainz. 


va 


INHALTTDES ZEHNTEN HEFNES 


\ 


H. H. Stuckenschmidt: Eine neue Kulturepohe . . 
Winfried Zillig: Hartmanns sinfonische Bekenntnisse RS MEN 
Wolf=Eberhard von Lewinski: Drei Wege und ein gemeinsamer Nenner i 


Josef Häusler: Musica viva in Bild und Text . 


Das Hoffnung Music=Festival 


Blick in ausländische Musikzeitschriften . 


Melos berichtet Nu nel nal RENNEN BALL EL AR ARTEN N LOR, Seal ar AR ARE 
„Prometheus“ im Kasseler Opern-Neubau / Klausur, Studio und Forum * 
in Kranichstein / Nürnberg hat zwei Gesichter 

Berichte ’aus'dem Ausland! 1.3 28 0 Bra a NE ae RR Tee RR NL ER 
Im japanischen Diplomatendorf / Kleists „Marquise von O.” als Erbses 
„Julietta“ in Salzburg / Elektroakustisches Festival in Gravesano 


Blick in die Zeit: Stereo — das Geschäft von morgen A 


NeueNoten u.) Warme all 
Moderne Musik auf Schallplatten . 


Notizen . 


Bilder ; Hans Werner Henze (Bethke) / „Zyklus“ von Karlheinz Stockhausen (Ludwig) / 
David Tudor (Schapowalow) / Szene aus „Julietta” von Heimo Erbse (Pointner) 


Die Bilder „Luigi Nono”, „Karl Amadeus Hartmann“, „Jean Cocteau: Antigone”, 
„Joseph Haas, Paul Hindemith, Heinrich Burkhard“ und '„Strawinsky, George Balan 
chine” entnehmen wir mit freundlicher Genehmigung der Nymphenburger Verlags: 
handlung dem Buch „Musica viva” und das „Stilleben“ ‘von George Basgne der Eh 
schrift en Kunstwerk“ Dh 1959). ! 


” 


Anzeigen: laut Preisliste: !ıs Seite = 20,- DM, Yı Seite = 300,— DM, Seitenteile Rn Beilagen möglich. IS yo 
heitsanzeigen laut Tarif. -— Zahlungen: auf Postscheckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 155 10 bei der Commerzbank AG in 
Mainz oder durch Postanweisung an den MELOS-Verlag. — Bezug: durch jede Musikaliens oder Buchhandlung oder direkt v ‚ME .05- 
Verlag. — Be im Ausland: USA: ı ee = 12 Hefte $ 475 eat De ee 


Oktober 1959 


ne neue Kulfurepoche H. H. Stuckenschmidt 


Unser Freund H. H. Stuckenschmidt hielt während der Tübinger Musiktage einen vielbeachteten Vortrag 

über „Wert und Unwert der Tradition“, Mit Genehmigung des Autors veröffentlichen wir die wich= 

tigsten Abschnitte. 
le Kunstwerke, die mit neuen Vokabeln operieren, sind als negativ, staatsfeindlich, unmoralisch, 
zial subversiv, impotent und pathologisch bezeichnet worden. Diese Reaktion war so regel- 
Big, daß sie sogar mitunter zu Täuschungsmanövern mißbraucht werden konnte, indem bewußt 
instwerke hergestellt wurden, die notwendig in diesem Sinne charakterisiert werden mußten, 
ne doch wirklich neue Vokabeln zu verwenden. Es darf festgestellt werden, daß solche Pseudo- 
nst zwar als unproduktiv abgelehnt werden muß, in ihrer Haltung aber geeigneter ist, der 
ltur zu dienen als ihr unproduktives Gegenbild: die akademische Pseudokunst der Gemein- 
itze und verbrauchten Vokabeln. Kunstregeln lassen sich studieren und erlernen; gegen die 
rilität aller Kunst, die auf dem Wege der Regelbefolgung entsteht, haben sich die Schaffenden 
er Zeit aufgelehnt. Traditionen, die sich auf den Gesetzessammlungen des Kunsthandwerks 
fbauen, sind im unproduktiven Sinne nekrophil. Sie mumifizieren etwas, das nur in der 
nenden Lebensfülle Sinn haben kann. 


ir haben, meine Damen und Herren, das Glück, in einem Jahrhundert zu leben, das in tausend- 
her Manifestation dem Traum zur Geltung verholfen hat. Die erstaunliche Leistung der 
dernen Psychologie und Psychoanalyse mit ihrer Aufdeckung von verborgen gehaltenen 
lichten des Bewußtseins, die Weckung des Traumlebens in den Prozeduren psychotherapeu- 
cher Behandlung, die Untersuchung der Mythen als alter Menschheitsträume, der Archetypen 
gemeinsamer en und BORRENES die Erhellung der automatischen Vorgänge im Bereich 
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gardisten Italiens, die sich, dem Vorbild ihres Wortführers folgend, Futuristen nennen. Die 


Ns: 


von Geist und Seele ist nur eine Seite dieser wahrhaft epochalen Leistungen. Fast gleichzeitig” 
mit diesen Methoden, die man in ihrer enthüllenden Kraft mit den X-Strahlen vergleichen kann, 
ist das physikalische Weltbild durch die Quanten- und die Relativitätstheorie so erschüttert | 
worden, daß man von einem völlig neuen, noch gar nicht allgemein gewordenen Bewußtsein 
sprechen kann. Vergleicht man dieses mit dem bis etwa 1900 als ewig angesehenen, so verhält 
es sich zu diesem abermals wie ein Traumbild zur Realität. Die innere Veränderung des Welt- | 
bildes ist größer als einstzu Anfang des 16. Jahrhunderts die durch das heliozentrische System 
des Kopernikus. 


Die Jahrhunderte, die den großen wissenschaftlichen Entdeckungen von Kopernikus, Kepler unde 
Galilei folgten, waren Epochen der großartigsten künstlerischen Erneuerung. Was sie an Sprach- 
bereicherung in Musik, Dichtung, Malerei, als neues Gedankengut in der Philosophie zutage 
förderten, gehört zum Kulturbestand der Menschheit und wirkt bis in die Gegenwart nach. Und 
doch bleibt die Bewußtseinsveränderung von damals geringfügig im Vergleich zu der unserer 
Zeit. | = 
Wie könnte eine Kunst, die angesichts solcher geistiger Erschütterungen geboren wird, anders 
sein als revolutionär? Wie könnte sie sich mit dem Nachplappern von Formeln begnügen, die ihre 
Wirkung und Gültigkeit einer grundsätzlich anderen Weltordnung und Weltanschauung ver- 
danken? Wie könnte sie ihr Genügen finden in der Anknüpfung an Traditionen, von denen 
keine ausreichende Impulse zur Begründung einer neuen Kultur hinterlassen hat? Klassik, - 
Romantik, Barock, Gotik: lauter verehrungswürdige, aber petrifizierte Leichen, die in Museen, 
Konzertsälen und Theatern vergöttert werden; denen man den Geist der Gegenwart ängstlich 
und mit methodischer Schläue fernhält. a 
Im Zeitalter des Massenkonsums von Kunst hat die Behassnesstheuk große materielle Chancen 
Wer es fertigbringt, Verbrauchsgüter für die Mehrheit zu produzieren, darf mit dem gesicherten. 5 
Lebensweg eines geschickten Fabrikanten von Seife rechnen. Wer darauf verzichtet, seine Pro- 
dukte so leicht an den Mann zu bringen, sieht sich in der Situation des Propheten, dessen Worte 
niemand hören will. Es war genau die Situation, in der während der ersten Jahre unseres Jahr- 
hunderts neue Kunst geschaffen wurde. Lassen Sie mich kurz ein Register der so entstandenen” 2 
Werte entwerfen. 


| 
| 


In der Literatur: die freien Rhythmen und die assoziative Lyrik mit ihrem ersten Gipfel bei 
August Stramm von 1912 bis 1915. ; 5 
In der Malerei: 1904 Cezannes Forderung, die Natur nach Kugel, Zylinder und Kegel zu forte 4 
bald danach der analytische Kubismus Picassos und Braques; schließlich 1910 die ersten abstrak- 
ten Bilder von Wassily Kandinsky. 2 
In der Musik: die Aufhebung der Tonart und damit die Emanzipation der Dissonanz seit. 1908, 
vor allem durch Arnold Schönberg. 


Alles, was seither an Literatur, Malerei und Musik produziert worden ist, steht im Zeichen dieser 4 
umwälzenden Erfahrungen. Noch heute spüren wir in den ersten Resultaten der Entdeckerzeit, \ 
in den Kunstwerken zwischen 1906 und 1920, das Pathos des Schreckens vor dem überwäl- 
tigenden Eindruck unbekannter Welten. Es ist das, was ich einmal den Horror Pleni genannt 
habe, die Ratlosigkeit und Aporie angesichts der unbeschränkten Möglichkeiten. Aber dieses 
Pathos verbindet sich mit einer leidenschaftlichen Freude an der Gegenwart, mit einer virilen 
und optimistischen Bejahung der neuen Epoche, mit der heiteren Neugier des Wissenschaftlers, 
der eine Kette von Experimenten gelingen sieht. Diesen Optimismus zeigen vor allem die Avant- 


futuristischen Manifeste und Kunstwerke, auch im Bereich der Musik, sind in ihrer Voraus- 
setzungslosigkeit und Kühnheit wahrhafte Pioniertaten und begleiten mit ihrem hellen Lärm 
den Anbruch eines jungen Zeitalters künstlerischer Erfindungen. Auch die Museenfeindlichkeit ° 
dieser Bewegung enthält viel von dem antihistorischen Bewußtsein, das viele große Geister” 
des 20. Jahrhunderts erfüllt. 
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& Eine: ähnliche N bilden in Deutschland um dieselbe Zeit — d. h. zwischen 1910 und dem 
3 ersten Weltkrieg — die Maler, Schriftsteller und Musiker des „Blauen Reiters“, Vertreten durch 
_ denkende Künstler, wie Wassily Kandinsky und Arnold Schönberg, verkünden auch sie eine 
ee neue ‘Welt der Formen und des Geistes, an der sich die künstlerische Produktion bis heute 
vo orientiert hat. 

Mind nun folgt nach dem ersten Weltkrieg eine ganze Kette von Formerfindungen, Manifesten, 
neuen Richtungen und Avantgarden, von denen.die surrealistische und die konstruktivistische 
‚am entscheidendsten i in die Entwicklung unserer Künste eingegriffen haben. 


Ah nannte Ihnen als die wichtigsten musikalischen Neuerungen der Epoche vor 1914 die Liqui- 
dierung der Tonalität und die Gleichbehandlung von Dissonanz und Konsonanz. Mit dieser Tat 
F öffnet sich das Tor zu einem musikalischen Universum, zu einer Welt neuer Akkorde, Klänge und 
Melodien, einem wahrhaft „anderen Planeten”, der noch heute — fünfzig Jahre nach seiner Ent- 
 deckung — als weithin unkolonisiert bezeichnet werden muß. Nur ein winziger Bruchteil der 
Gesetze, die seine Messung und die Ordnung seiner Maße erfordert, ist bisher gefunden worden. 
er Schritt über ‚die Schwelle dieses Universums ist an Bedeutung und Folgenschwere nur mit 
inem anderen zu vergleichen, der mehr als tausend Jahre zurückliegt: mit der Erfindung der 
Be emene Und wie diese sich aus den Praayn Anfängen von Organum und Discangus 


ehe Meister und von diesen zu einer immer freier gestalteten Polyshonie entwickelt hat 
n Prozeß, ‚der rund vier Jahrhunderte in Anspruch nahm —, so wird auch die tonartfreie 


en von Beicbeit acht, neun oder zehn Tönen, von denen Busoni die Sichentönigen 
ochnet, Skrjabin. we erfunden hat, die wiederum Olivier Messiaen methodisch erweitert 
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und zu einer neuen Kategorie, den „beschränkt transponierbaren Modi“, erhoben hai Alle die: 
Errungenschaften gehören dem Stilbild der freien Atonalität an, d. h. sie treten auf, ohne daß : aus 
ihnen eine bestimmte Kompositionsmethode entwickelt werden muß. 4 
Zwischen 1915 und 1920 werden einige Methoden entwickelt, das .neugewonnene Universum | 
zu ordnen. Die wichtigsten sind das von Josef Matthias Hauer formulierte System des zei 

tönigen atonalen Melos und die Schönbergsche Komposition mit zwölf nur aufeinander bezogen 

Tönen. Während Hauers Methode zu einer Art von sehr vereinfachter monodischer, d. h. rein 
melodisch tendierender Kunst führt, hat sich die Schönbergsche Technik eminent ausbaufähig 


erwiesen. Indem sie den Begriff der „Reihe“ oder „Serie“ als kompositorischen Rohstoff voraus- $ 
setzt, eröffnet sie auch Möglichkeiten, das serielle Denken auf andere Elemente der Musik a aus- & 


zudehnen. 


Freie und gebundene Atonalität — also auch die zwölftönig gebundene — beruhen auf dem Fort- 
fall eines Schwerkraftprinzips in der Musik. Sie kann nämlich existieren ohne die allgegenwärtige, 
gravitationsähnliche Herrschaft eines Grundtons, auf den jeweils das gesamte musikalische 
Geschehen einer Form bezogen wird. Gleichzeitig mit diesem Schwerkraftprinzip lockert sich und 
verschwindet nun auch ein anderes: das der metrischen Schwerpunkte oder des Taktes. Diese 
Prodezur wird vor allem durch Komponisten wie Bela Bartök und Igor Strawinsky vorgetrieben, 
nebenher auch durch einige metrische Formeln des Jazz. Sie führt schließlich im Bereich des 
Rhythmus zu ähnlichen Konsequenzen, wie wir sie im Bereich der Tonalität beobachtet haben. 
Und genau wie die neuen harmonischen Phänomene zuerst in völliger Freiheit auftreten, um 
dann der Ordnung eines neuen, allmählich gewachsenen Gesetzes unterworfen zu werden, so 
machen auch die rhythmischen Phänomene die Entwicklung von der Befreiung zur Gesetzes- 4 
bindung durch. n 
Sowohl der Akt der Befreiung als auch die Aufstellung neuer Gesetze sind frei von allen Bin- 
dungen an Tradition. Sie sind Erfindungen im buchstäblichen Sinne des Wortes, „trouvaillen“, 
Ergebnisse des Zusammenwirkens von Gefühl und Verstand, das wir Phantasiezunennenpflegen. 
Die Wirkung aller Kunst, die aus solcher revolutionären Erfindungskraft geboren ist, entspricht % 
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der Wirkung des Medusenhauptes und der feuerspritzenden Schlangenaugen von Leonardg; = 
Lassen Sie uns einige ihrer jüngeren Resultate betrachten und schildern. = 


Der Mensch von heute konsumiert die Musik von gestern. Er steht in Gegensatz zu den schöpfe- 
rischen Kräften seiner Zeit. Denn Komposition ist weithin eine Funktion der Unzufriedenheit, des 
Sich-nicht-Begnügens geworden. Alle Bemühung geht deshalb um neue Media und neue nr 
Materiale. In ihrer Entdeckung ist niemand unmittelbar nach Schönberg weitergegangen als der 
jetzt 73jährige, in Paris geborene, in New York lebende Edgard Varese. Das Ideal einer traditions- 3 
losen Musik, das ihm vorschwebt, wird seit etwa 1925 in seinen Kompositionen realisiert. Schon E 
in dem Bläseroktett „Octandre“ herrscht eine ganz neue Konzeption von Polyphonie und Klang- 
farbe, die auf dem Wege der Assoziation, des psychischen Automatismus im Sinne der surreali- 
stischen Ästhetik geordnet werden. In dem nächsten Werk, den „Integrales“ für elf Blasinstru- 
mente und vier Schlagzeugspieler sind Proportionen von Rhythmus und Farbe einkomponiert, = 
die nicht mehr im Geiste der Mehrstimmigkeit, sondern der Mehrschichtigkeit verstanden sein 
wollen. Damit greifen architektonische Ideen in die Struktur der Musik ein, die eine Art von 
tönendem Raum entstehen lassen. Nach Vareses Überzeugung hat diealte Musik Raumwirkungen 
produziert, indem sie 1. Themen entwickelte und 2. modulatorische Bewegungen vom tonalen 
Zentrum weg und wieder zurück zu ihm durchführte. In den Dienst desselben Zieles stellt er 
wirksamer die Gegensätze von Rhythmen und Klangfarben. Das Prinzip wird 1929 durch Varese 4 
zum erstenmal konsequent durchgeführt, und zwar in der erstaunlichen Partitur für vierzig 
Schlaginstrumente, die er mit einem Lehnwort aus der Physik „Ionisation“ genannt hat. Diese 
Musik ist von aller Tradition so weit entfernt, daß Varese selbst sie als „organisiertes Geräusch 
bezeichnet. In ihr wird der alte Futuristentraum einer Geräuschkunst verwirklicht, die Russoll 
und Pratella um 1910 geahnt haben, ohne ihr Werke von Dauer abzugewinnen. 
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en. anst ar auch zum stilistischen Sonderfall wurde. Der Eindruck der Gleichförmigkeit 
iuschte nur die flüchtige Beobachtung — ähnlich wie dem Besucher farbiger Völker anfangs alle 
ichter gleich fremd scheinen mögen. In Wahrheit zeigten diese Kompositionen von Herbert 
rert und Karlheinz Stockhausen viel mehr trennende als verbindende Züge. Das verbindende 
vs er ‚war die Radikalität in der. ae aller „DatUraNaNEchen d. h. picht elektro- 
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"Kreis man noch eine so erstaunliche schöpferische Potenz wie Hans Werner Henze und eine so 


Später wurde die Gefahr der Abstrahierung und der Dehumanisation von den Pionieren selbst 
erkannt. Da alle Vertreter der elektronischen Komposition sich auf das Vorbild Anton von 
Weberns berufen, lag die Frage nahe, wie solche Nachfolge sich mit dem überwiegend vokalen 
Schaffen Weberns vereinbaren lasse. Vergleicht man die Struktur eines gesungenen Sprechlautes 
mit der eines elektronisch produzierten Sinustones, Tongemisches oder Klanges, so erweist er sich 
als der ungleich kompliziertere — wie ja der menschliche Organismus en tausendmal kom- 
plizierter ist als die raffinierteste Maschine. 


ug 


u‘ 
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Zwischen Gesang und elektronischem Schall Verbindungen herzustellen, war also nicht nur ein 
technisches, sondern auch stilistisches Problem von verwirrender Schwierigkeit. Zwei Komponisten 
haben den Versuch unternommen: Ernst Krenek in seinem Pfingst-Oratorium „Spiritus Intelli- 
gentiae Sanctus“ und Karlheinz Stockhausen in seinem „Gesang der Jünglinge“. Auch diese” 
Kompositionen waren auf ein Maximum an Erfindung, an „Creatio ex Nihilo”“ angewiesen. Denn 
es war ja nicht möglich, einfach gesungenen Ton mit elektronisch produziertem zu kombinieren. 
Vielmehr mußte der Gesang einer Vielfalt von Manipulationen und technischen Abwandlungen 
unterworfen werden, für die es keine Tradition gab, die sich erst aus dem technischen Verfahren 
der elektronischen Montage und Schnitt-Technik ableiten ließen, und zwar für jeden Fall neu 2 
und verschieden. 


NE EEE. 


Am D Saar a Sn al, 


Es ist angesichts so radikal veränderter künstlerischer Möglichkeiten gar kein Zweifel mehr erlaubt, 
daß die Menschheit am Beginn einer neuen Kulturepoche steht, deren Umrisse wir kaum erst zu 
ahnen vermögen. An Kassandrarufen vom „Finis Musicae“ hat es zu keiner Zeit gefehlt. Wenn ; 
heute, im Zeichen einer reaktionären Kulturbewegung, die junge Generation diffamiert und ihre 
Kunst als ästhetischer Irrtum bezeichnet wird, so muß erwidert werden: Wo sind denn die Talente, 
die als Nachfolger von Traditionen.noch Kunstwerke von Bestand und Tiefenwirkung hervor- 
bringen? Sie existieren nicht oder doch nur im Bereich einer gehobenen Unterhaltungskunst, 
von der keine ernsthaften Impulse auf die Mitwelt ausstrahlen. 


Dagegen gibt es heute in Europa einige Musiker, die alle derselben Generation angehören und 
sich leidenschaftlich um neue Möglichkeiten in allen Elementen der Komposition bemühen. Diese. 
Dreißigjährigen fanden das Universum, das Schönbergs Generation erschlossen hatte, zum Teil 
schon geordnet vor. Sie verfügen über die zwölftönigen Reihen, die irrationalen Metren, dieModi 
Messiaens, die radikal vereinfachte Ästhetik und rationalisierte Technik Anton von Weberns, die 
Klangfarbenmelodik und die Geräuschpalette Var&ses so, wie ein Musiker vor fünfzig Jahren 
über Harmonielehre und Kontrapunkt verfügte. Ich möchte Ihnen, meine Damen und Herren, 
drei dieser Komponisten als Apostel der Creatio ex Nihilo, als Erfinder neuer "musikalischer Werte 
nennen: Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen und Luigi Nono. Diese Komponisten, zu. deren 


sensitive Begabung wie ae Klebe, einen so originellen Geist wie Jacques Web 


Unter ihren Händen Se man einen neuen Gesangsstil sich enkwickein. der sich von aller Tra- 
dition so mühelos frei gemacht hat, wie er.einem neuen Ideal des Espressivo verpflichtet ist. 


Wie könnte man angesichts einer Phalan, die einer Kette von Novatoren seit‘ nie Jahre 
folgt, von der Unentrinnbarkeit der Tradition sprechen? Wie kann man, ein halbes Jahrhunder R. 
nach dem Beginn der permanenten Revolution im Bereich der Kultur, die Petrifizierung preisen 
Der Physiker Werner Heisenberg, einer der universellsten und hellsichtigsten Denker unsere 
Zeit, hat konstatiert, „daß zum erstenmal im Lauf der Geschichte der Mensch auf dieser Erd 
nur noch sich selbst gegenübersteht, daß er keinen anderen Partner oder Gegner mehr findet“ 
Er fährt fort: „In unserer Zeit leben wir in einer vom Menschen so völlig verwandelten Welt 
daß wir überall...immer wieder auf die vom Menschen hervorgerufenen Strukturen stoßen 
daß wir gewissermaßen immer nur uns selbst ‚beessnen! 
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griff, der ahor de Historie anzugehören 5 de 
der des Sinfonikers. 

ntwicklung der Sinfonie schien mit Mahlers 
werken. endgültig beendet. Eine Entwick- 
Er g, die schon in Beethovens IX. Sinfonie einen 
H unkt erreicht hatte, war durch Mahler bis, 
an di. er een gesteigert "worden. Die 


im erfüllt, wenn. ch gar zur Auflgsung. ge- 
cht, der Apparat, der in Mahlers VII. Sinfonie 
Zahl Tausend ‘erreicht hatte, keiner Aus= 


3 mehr ehie: Und von allem schien der 


fast en wenn ein ne 
en Musik sich mit Problemen sinfonischer 
{ nn die Gattung galt als über- 


ı belastet, als BSD. kurz, 


Winfried Zillig 


Hartmann hat genau an dem Punkt, an dem 
Bruckner und Mahler das Ende der Sinfonie her= 
beigeführt zu haben schienen, eingesetzt, und es 
ist ihm in dem monumentalen Werk seiner bis= 
herigen sieben Sinfonien gelungen, weitab von 
jeglichem Epigonentum der großen Kette der Sin= 
fonik ein neues bedeutendes Glied anzufügen und 
doch ein echter und höchst persönlicher Vertreter 
der Neuen Musik zu sein. 


Hartmann hat sich erst spät zu seiner Aussage= 
kraft durchgerungen. 1905 in München als Sohn 
des Malers Richard Hartmann geboren, hatte er 
dort zunächst Musik studiert, aber in. den trocke= 
nen Gefilden der Akademie nicht den zündenden 


_ Funken gefunden. Erst bei Hermann Scherchen, 


den er als seinen eigentlichen Lehrer ansieht, fand 
er zu sich selbst; und bei Webern, bei dem er auch 
als Schüler war, fand die Konzentration auf die 
geistigen Dinge noch eine weitere Vertiefung, die 
ihm immer wieder dann sichtlich zustatten kam, 
wenn es galt, den zügellos daherstürmenden, vul= 
kanisch brodelnden Einfall in der Strenge einer 
künstlerischen Form zu bändigen. 

Hartmann hat einen 'großen Teil seiner Arbeiten 
zurückgezogen, obwohl sie ihm in den Jahren, in 
denen er selbst und sein Stil im Dritten Reich ver- 
femt waren, auf den außerhalb Deutschlands 
stattfindenden Musikfesten mit Neuer Musik 
immer wieder große Erfolge eingebracht hatten. . 
Er zählt im Grunde sein vor ihm selbst vollgültiges 


» Opus erst von der I, Symphonie an. Sie entstand . 


1936/37. Sie knüpft in ihrem geistigen Gehalt un- 
mittelbar bei Mahlers Bekenntnis-Symphonien an. 
Mahler hatte, während eigentlich alle anderen 
Komponisten seiner Zeit in der schönen und 
satten Gegenwart des l’art pour l’art lebten, die 
ungeheuerliche Drohung erkannt, welche die 
Menschheit gefährdete und dann ja auch zu einer 


“noch nicht abzusehenden Katastrophe führte. Und 
Mahler hatte in seinem Werk zur Besinnung auf 
die inneren Werte des Menschen aufgerufen. 

. Hartmann steht schon mitten in der Katastrophe, 
deren endgültigen Eintritt er geradezu seherisch 
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in der I. Symphonie vorwegnimmt. Die Qual über 
das Schicksal, dem die. Menschheit durch die 
Tyrannei entgegengeführt wurde, fand bei ihm 
Ausdruck im Kunstwerk, das gleichzeitig die in- 
nere Befreiung brachte. Der Weg zu diesem Aus- 
druck führte über einen Text, den er in Versen 
von Walt Whitman fand. Auch der Untertitel der 
I. Symphonie bestätigt die Absicht des Bekennt- 
nisses; er lautet „Versuch eines Requiems“. 
Gleich die ersten Verse zeigen Hartmanns harte 
und prophetische Beziehung zur Zeit. 


Karl Amadeus Hartmann 


„Ich sitze und schaue auf alle Plagen der Welt und 
auf alle Bedrängnis und Schmach, 

ich sehe die Mühsal der Schlacht, Pestilenz, Tyrannei, 
sehe Märtyrer und Gefangene, 

ich beobachte die Geringschätzung und Erniedrigung, 

die die Armen von Hochmütigen zu erleiden haben; 

auf alle Gemeinheit und Qual ohne Ende schaue ich 
sitzend hin, sehe und höre.” 

Aber nicht nur das Moment des Bekenntnishaften 

bindet Hartmann in diesem Werk an Mahler, auch 

Mahlers barocker Reichtum an Einfällen und seine 


oft vulkanische Art, sie zu äußern, finden sich bei - 


Hartmann wieder. 

Und doch ist die I. Symphonie bereits typisch für 
Hartmanns eigenartige und höchst persönliche 
Klangvision. Gleich die Einleitung des ersten 
Satzes, „Elend“ betitelt, bringt die Exposition von 


Hartmanns Lieblingsinstrument, der Pauke. Das 


Gewitter der Pauken, mit dem der Satz beginnt, 


grundiert dann bereits im vierten Takt eine jener : 


massierten Ballungen der Blechbläser, die sich 
immer wieder in Hartmanns Sinfonien zu gewal- 
tigem Aufschrei erheben. Noch andere, persönliche 
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. Instrumentalsatz der Symphonie ein, ein Thema 


Merkmale aus Hartmanns Klangwelt finden sich 


‘in diesem ersten Satz: die einsamen Bläser-Soli, 


die so oft dem Fagott anvertraut sind, und die Ver- 
wendung des Klaviers im sinfonischen Bereich 
Dieser Satz zeigt auch die Gegenpole Hartmann= 
scher Gefühlswelt, einen bis zur Raserei gestei- 
gerten Zorn und eine stille und zarte Trauer. 


- Aber der Ausdruck wird bei Hartmann nie zum 


Pathos. Und doch erfüllt sich der Sinn jeder Note 
über die rein musikalische Konstruktion hinaus 
erst in ihrem Ausdruck, aus dem das leidenschaftze 


Ba Bekenntnis erwächst, dem letztlich dieser Aus= = 


- druck dient. | 2 


Formal ist Hartmanns I. Symphonie sehr schwer 
zu entziffern. Tatsächlich haftet ihren fünf Sätzen 
etwas an, was den Untertitel „Fragment“ recht= 
fertigt. Ein rhapsodischer Zug ist ihr eigen. Aber 
seltsamerweise erweisen sich scheinbar ganz rhap= 
sodische Partien als strenge Arbeit und solche, die 
streng gearbeitet erscheinen, als rhapsodische 
Geste. Je zwei Vokalsätze rahmen den einzigen 


mit vier Variationen. Die Vokalsätze, in denen 
eine Altstimme die Gedichte von Walt Whitman 
bald rezitativisch, bald in großen Melodiebögen 
vorträgt, sind wie ein Kommentar zu dem Varia= 
tionensatz, der nun das Unaussprechliche ganz der 
Musik überläßt und nach Gewicht und Aussage 
der Schwerpunkt der Symphonie ist. & 
Kaum ein Stück der Neuen Musik ist so schwer. 
einzuordnen wie Hartmanns I. Symphonie. Die 
eigensinnige Originalität ihres Schöpfers zeigt sich 
dabei gerade in den Rückbeziehungsmöglichkeiten 
des Werkes, die doch nie epigonal sind. Läßt der 


inem llecnfen Gedanken 35 die Schlagzeug- 
Blechbläser-Entladungen des Trauermarsches 
Weberns Orchesterstücken op. 6 und an die 
enden Melodiebögen der Lulu-Sinfonie von 
rg eine deutliche Erinnerung an die Monumen- 


fi ne seakender ist, an die ven 


ee wie Bee artkanh sich um Vor= 
tiften der Obrigkeit und der Mode kümmert, 
ie rücksichtslos er seinen eigenen persönlichen 
Weg geht, ohne den Göttern des Tages zu opfern. 


Ei 
Aber noch etwas für den Sinfoniker Hartmann 


besonders Entscheidendes wird mit dieser I. Sym= 
:  phonie, die aus fünf langsamen Sätzen besteht, 
h: klar: Der Kern der sinfonischen Konzeption liegt 
bei Hartmann im Adagio. Auch hier wächst er im 


klassischen Sinfonik zunächst die Ecksätze ent- 
 'scheidend, so zeigt bereits die IX. Sinfonie Beet- 
\ ‚hovens ein bis dahin nicht gekanntes Übergewicht 
es langsamen Satzes, zumindest was den geistigen 
Gehalt anlangt. Diesen Weg war dann Bruckner 
‚so entschieden weitergegangen, daß man, bei aller 
\Großartigkeit seiner Ecksätze, den Schlüssel zu 
hm und seinen Sinfonien erst in den Adagiosätzen 


findet. 


So wurde, in Könsegbenter Fortführung dieser 
ntwicklung, das Adagio für Hartmann der Aus= 
'gangspunkt des sinfonischen Aufbaus. Der Bogen 
‘der klassischen Sinfonie, die, vom Allegro aus- 
gehend, über den Ruhepunkt des Adagios hinweg 
wieder zum Allegro findet, wird umgekehrt: der 
Bogen beginnt beim. Adagio, steigert sich zum 
‚Allegro und beat nach der Klimax zum Adagio 
‚zurück. EEK 


Diese Konzeption zeigt sich in reinster Form in 
" Hartmanns II. Symphonie, einem großgebauten 
Adagio. Dieser Satz ist eine einzige Steigerung, 
und zwar eine innere Steigerung, über Andante, 
Andante con moto, molto pi mosso, Allegro con 
fuoco bis zu einem dynamischen Höhepunkt ge= 
ae Art, der bei Maestoso erreicht wird; 


: ie Formal net eirenseren; und ar Absoluten 
Er 


2 8 nn Geepade ‚der Il. zaiplane ist 


er a die in en Varia= 


ät Brucknerscher Blechbläserchoräle und, was 


"Grunde logisch aus der Tradition. Waren in der | 


: a Werkes wird aus der Polarität 


Bässen beginnt, zeigt, daß auch Hartmann, der nie 
im Zwölftonsystem komponiert hat, doch nicht an 
gewissen zwangsläufigen Entwicklungen vorbei= 
gehen konnte, die durch die Systematik der Kom= 
position mit zwölf Tönen so, selbstverständlich 
geworden sind wie die Tonleitern in der tonalen 
Musik. Das Thema enthält, aus einer chroma= 
tischen Abtastung des Tonraums resultierend, zu= 
nächst sieben Töne. Aber.-schon seine variierte 
Wiederholung ist so ausgeweitet, daß sie alle 
zwölf Töne umfaßt. Die beiden Ansätze des ersten 
Themas sind jeweils von einem Takt beantwortet, 
der typisch für Hartmanns Klangvision ist: Die 
melodische Entwicklung des Themas wird durch 
einen klanglichen Doppelpunkt gleichsam bestä- 
tigt, der, harmonisch am Platze verweilend, jene 
Instrumentengruppe in berückendem Klangreiz 
vereint, die immer wieder in Hartmanns Partituren 
geschlossen in Erscheinung tritt: sie besteht aus 
Vibraphon, Glockenspiel, Harfe, Celesta und Kla- 
vier, Aber gerade von dieser so persönlichen 
Schriftprobe Hartmanns führt eine ähnliche Bin 
dung hinüber zu Debussy, wie sie schon Alban 
Berg, wenn auch anders geartet, immer wieder im 
Klangzauber so vieler seiner genialsten Einfälle 
erwiesen hatte. Das zweite Thema der Symphonie 
wird zunächst solistisch vom Saxophon gebracht. 
Dieses Thema verwendet die chinesische Fünfton= 
leiter, die trotz einer gewissen Entwertung durch 
die Unterhaltungsmusik dann immer wieder einen 
eigenen Reiz hat, wenn es gelingt, den ihr inne= 
wohnenden kühlen, ein wenig feierlichen Ernst zu 
entdecken, so wie das Hartmann zweifellos ge= 
glückt ist. Durch diese Tonleiter gewinnt dann 
auch der Höhepunkt des Satzes seine dämonische 
Leuchtkraft. 


Lag zwischen Hartmanns I. Symphonie und seiner 
II. Symphonie ein Zwischenraum von fast zehn 
Jahren, so reißt nun der sinfonische Faden nicht 
mehr ab. In pausenloser Folge entsteht Werk auf 
Werk. 1947, ein Jahr nach der zweiten, wird die 
IV. Symphonie beendet. Sie beschränkt ihren 
Klangkörper auf ein Streichorchester. Die Kon= 
zeption der II. Symphonie, vom Adagio zum Alle= 
gro und wieder zurück zum Adagio zu gelangen, 
behält sie jedoch bei, nur dahingehend geweitet, 
daß nun zwei Adagio-Sätze einen Allegro-Satz 


‚ einrahmen. In diesem Allegro-Satz begegnet man 


zum erstenmal einem Element in Hartmanns 
Schaffen, das später entscheidend Raum gewinnen 
sollte: dem motorisch-dynamischen Element. Zum 
erstenmal in Hartmanns Werk tritt hier das Aus- 
drucksbedürfnis zurück hinter dem musikantischen 
Anliegen, einfach mit Tönen zu spielen. 


Diesem Spiel mit Tönen entspricht ein Bauprinzip, 

das Hartmann hier erstmals angewandt hat, ein 

Prinzip, das später bei ihm. eine dominierende 

Rolle einnehmen sollte, das Prinzip der Spiege- 

lung. Die Analyse der ersten Takte des Allegro- 

Satzes zeigt folgendes: Ober= und Unterstimme 
# 
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bewegen sich, vom Ton b ausgehend, in gleichen 
Intervallen, jedoch in entgegengesetzter Richtung, 
um wieder zum Ton b zurückzukehren. Auch die 
Mittelstimmen, die zunächst vereint auf b ruhen, 
gehen schließlich in gleichen Intervallen ausein= 
ander. Am Höhepunkt dieser Entwicklung ent= 
steht ein neunstimmiger, sich spiegelnder Akkord 
mit dem Zentralton b. Dieser Zentralton ist also 
die Längsachse, durch -welche die Spiegelung evi- 
dent wird. 

Während Hartmann sich niemals des Zwölfton= 
systems als Konstruktionsprinzip bedient hat — 
auch das Vorhandensein aller zwölf Töne in einem 
Thema führt bei ihm nicht zu Zwölftonkonsequen= 
zen —, hat er mit dem Spiegelprinzip doch ein 
typisches Element der Reihenkomposition auf= 
gegriffen, nämlich das der Umkehrung. Denn im 
Grunde sind die Urformen, in denen die Zwölf- 
tonreihe stets abgewandelt wird, die Reihe selbst, 
ihre Umkehrung, ihr Krebs und die Umkehrung 
dieses Krebses, nur Spiegelformen der gleichen 
melodischen Linie, wobei der Spiegel einmal in 
der Waagrechten, einmal in der Senkrechten an= 
gebracht wird. 


Daß Hartmann das Prinzip der Spiegelung aus dem 
großen Komplex der Zwölftonkomposition für sich 
entdeckte und zu immer virtuoserer Anwendung 
brachte, hat vielleicht sogar einen außermusika= 
lischen Grund. Hartmann hatte lange gezögert, ehe 
er sich entschloß, Musiker zu werden, denn er hat 
die malerische Begabung des Vaters genau so 
geerbt wie sein Bruder, der als bedeutender mo= 
derner Maler in Berlin lebt. Und in der neuen 
bildenden Kunst spielt die Spiegelung eine gewisse 
Rolle. Mathematischer Begriff und Abstraktion 
liegen eng beieinander. Paul Klee hat eine Reihe 
von Blättern hinterlassen, die aus einer scheinbar 
wirr geführten endlosen Linie bestehen, die aber, 
legt man durch ihre tausend Verschlingungen an 
bestimmter Stelle eine Achse, eine strenge axiale 
Symmetrie aufweist. Solchen Erscheinungen der 
bildenden Kunst entsprechen genau Hartmanns 
‚kontrapunktische Spiegelkünste. 


In der 1948/49 entstandenen III. Symphonie hat 
nun Hartmann die Entdeckungen der IV. Sym- 
phonie vom kleineren Apparat des Streichorche= 
sters auf den des großen Sinfonieorchesters über- 
tragen. Wieder schließen zwei Adagiosätze einen 
schnellen Satz ein: Zwischen einer langsamen Ein= 
leitung und einem großgebauten Adagio=Schluß- 
satz steht eine virtuose Fuge, wie der Autor selbst 
in seiner herrlichen Geradheit den Satz nennt. 
Hier gewinnen noch weit mehr als im Allegrosatz 


der IV. Symphonie mathematische Gestaltungs= 


prinzipien die Oberhand. Der erste Satz der 
II. Symphonie ist, namentlich zu Anfang, in 


seiner Haltung noch der I. Symphonie nahe ver= 


wandt. Pauken und Bässe tragen ein trauermarsch= 
ähnliches Thema vor. Aber schon die Fortführung 
in ausdrucksgeladenem Streichersatz enthält kano= 
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ee Eeheininiese, Die Biss selbst ist dann ei 


ganzes Kompendium von kontrapunktis 

sten. Und doch zeigt der zweimalige große 5 
timensprung am Anfang des Fugenthemas berei 
welche Ausdruckskraft in diesem Thema liegt. U: 
so äußert sich das Entscheidende dieses Satz 
trotz aller Fugenkünste in seinen SPENDE das 
mischen Ballungen. 

Die im Jahre 1950 enfötandene V. BE, d 
„Symphonie concertante“, schlägt ein ganz neue, 
Kapitel in Hartmanns Schaffen auf. Schon der 
Untertitel besagt, daß sie kein Werk der Bekennt= 
nismusik ist, sondern daß das konzertierende 
Spiel der Instrumente ihr Wesen bedingt. U: 
diese Instrumente sind nicht mehr das große © 
chester mit seinen berauschenden und verzaubern 
den klanglichen Möglichkeiten, die besonder 
durch Hartmanns Verwendung der Streicher einer. 
seits, des Schlagzeugs andererseits (zu dem 
weiteren Sinn Klavier, Celesta, Harfe und Vib 


-phon gehören) bedingt sind; in der V. Sympho 


fehlen die-Streicher bis auf Celli und Kontrab 


die der teils rauhen und polternden Fröhlichk 


dieses Stücks die Farbe geben, und es fehlt völli 


der ganze Klangzauberapparat des erweiterten 


Schlagwerks. Auch die weichen Waldhörner fehlen. 
Geblieben sind neun Holzbläser und fünf Blech 
bläser, neben den Celli und Bässen. Die Ecksä 
dieses Werks sind wieder Allegrosätze, wie b 
den Klassikern, und im Adagio, das den schlich 
Titel „Melodie“ trägt, ist eine Siebe in: 
geschlossen. 
Die Themenbildung, namentlich der Ecksätze 
kontrapunktische Verarbeitung, der herbe und 
klare Klang, all das läßt auf einen Rückgriff z 


"Präklassik schließen. Daß dieser ee a 


ist fast wie ein Zitat der ersten Takte von ner 


winskys „Sacre du printemps”. Der Sinn diese 
Anklangs wird sogleich deutlich, wenn man di 
Überschrift des Satzes liest: An a 
Strawinsky”. u 
Ist die V. Symphonie als Ganzes neu im. 
Hartmanns, so ist sie in vielen Einzelheiten 

eine logische Fortführung der musikantis 
Möglichkeiten, die Hartmann bereits in der 
tuosen -Fuge der III. Symphonie entdeckt ha 
Und auch der Humor der Ecksätze, ein weniggrim= 
mig wie immer bei Hartmann, läßt die Erinnerung 
an den Allegrosatz der Streichersinfonie aufkom 
men. Und doch hat der klassizistische To: 
dieser Musik alle jene mit unverhohlener Fr 


‚erfüllt, denen RENT in der Musik eine u 


“WE er kehrte er zu seiner. ursprün 


sinfonischen Konzeption zurück, wennglei 
die Ausdruckskräfte den Ba une -E 


en ber auch alle 


smäßen, hat Sicherlich die weitesten Ausdrucks- 
n, die Hartmann j je der von ihm so geliebten 
ing anvertraute. Dieser Satz in seiner so 
s persönlichen Klangerfindung, in der sub= 


Dei das Thema der zweiten und der. dritten Fuge 
‚eine variierte Kr des ersten Fugen= 


h lien ae in diesem so Kunstyoll 
uten Satz die spontanen Kräfte, die hinter der 
ko lizierten geistigen Arbeit stehen, und die sich 
\E zus einer 7 de und hinreißend 


1959 es vn. Ershonie ist ein 
les ungestümen Ausdrucks und der gewal- 
n sinfonischen Ballungen. Aber sie birgt noch 
Be itere ieerung der konstruktiven A 


jals an die Bläsereinleitung von Stra= 
‚Sacre du printemps“ denken läßt. Die 
g folgende Aneinanderreihung von 
nn höchst een 


= 


ee 2 auftreten, wie wirsie nur 
n. ‚uch die Concertoteile sind 
cklungen der Fuge. Die 


Hartmann zum. endgültigen 


en Opfer” ee 
ann kommt zu den eiatigchen 


| 


kontrapunktischen, äußerst schwierigen Problem= 
stellungen sind auf weiten Strecken mit Spiegel- 
formen gekoppelt. 


Noch mehr als bisher in seinen schnellen Sätzen‘ 


hat sich Hartmann hier der klassischen Gruppen= 
instrumentation verschrieben. Es herrscht eine 
strenge und saubere Trennung des Klangs. Die 
Gruppen treten sich immer wieder in großen Dia- 


logen gegenüber. Mischklänge sind nicht mehr zu 
finden. 


Das Kernstück des Werkes, der zweite Satz, ein 
großgebautes Adagio, zeigt Hartmann auf der 


Höhe seiner melodischen Einfallskraft. Wieder ist 


der Satz ein einziger Bogen, der in einer Steige- 
rung des Tempos und des Ausdrucks zu einem 
weißglühenden Höhepunkt führt. Das Absinken 
bis zum Ende des Satzes wird dann nochmals von 
einem Aufbäumen unterbrochen, wie es schon im 
Adagio der VI. Symphonie vorgezeichnet ist. Die 


Zwiespältigkeit eines Spiegelakkords, der A-Dur 


und a-Moll in sich vereint, beendet den Satz, In 
diesem langsamen Satz hat Hartmann der von ihm 
so geliebten Klanggruppe: Harfe, Klavier, Celesta, 
Vibraphon, Xylophon, Marimbaphon und einem 
vielfältig aufgespaltenen Schlagzeugapparat be- 
sonders wichtige und kühn klingende Passagen 
anvertraut. Auch die Pauken feiern wieder 
Triumphe. Der dritte und letzte Satz der Sinfonie, 
Scherzo virtuoso, ist ein Pandämonium jagender 
Sechzehnteltriolen, von denen auch die Blechbläser 
keineswegs ausgenommen sind. Diese Triolen 
summieren sich, einen kurzen Ruhepunkt aus- 
genommen, zu einem Perpetuum mobile, das den 
Namen „virtuoso“ zu Recht trägt. Den sparsamen, 
jedoch schmetternden Tutti stehen lange Pas- 
sagen gegenüber, in denen einzelne Instrumente 
oder Instrumentengruppen, beispielsweise die 
Trompeten, in schwindelnden Kapriolen dahin- 
jagen. Mitten in der Schlußsteigerung bricht das 
Tutti ab, um im Solo von Schlagzeug und Klavier 
noch einmal einen Anlaufpunkt für die Endphase 
des Satzes zu gewinnen. In diesem Satz sind die 
musikantischen Werte der V. Symphonie mit der 
Ausdrucksdämonie Hartmanns zu einer atem- 
beraubenden Einheit verschmolzen. 


Hartmann ist eigentlich kaum einzuordnen in die- 


Genealogie der Neuen Musik, wenn man ihn zu 
irgendeiner Gruppe rechnen wollte. Räumt man 


‘ihm aber den Platz ein, der ihm zukommt, so er- 


weist er sich als eine der stärksten Persönlichkeiten 
der Neuen Musik überhaupt. In all seiner Viel- 
falt steht er geschlossen da, wie kaum ein anderer 
lebender Komponist. Sein scharfer Kunstverstand 
wacht über die Gewalt seiner Visionen. Die Skala 
seiner Ausdrucksmöglichkeiten reicht vom zarte= 
sten Schmerz bis zur dröhnenden Heiterkeit. Er 
hat Klänge gefunden, die noch nie gehört wurden, 
und ist doch mit zahlreichen Fäden an die große 
Vergangenheit geknüpft. Barocke Fülle wird durch 


291 


unerbittlich ordnende Selbstkritik reguliert. Enger 
Heimatgebundenheit tritt jene weltweite Offen 
heit gegenüber den Problemen der Kunst und des 
‚Lebens entgegen, die ihm nicht nur die künst- 


lerische, sondern auch die ethische Kraft gegeben 


hat, den ungeheuren Ansturm der Zeit zumeistern, 
der Zeit, die so unheimlich in ihren Ansprüchen, 


ihren Erwartungen und vor allem in ihren Be= 
drohungen ist, daß nur wenige eine Chance und 
ein Recht haben zu überleben. Daß zu diesen 
wenigen als schöpferischer Künstler und als mu= 
tiger und untadeliger Mensch Karl Amadeus 


Hartmann gehört, dafür zeugt sein Leben und sein 
Werk. 


Drei Wege und ein gemeinsamer Nenner 


Jedes Stück aus Opus 5 von Anton Webern klingt 
heute, genau fünfzig Jahre nach seiner Entstehung, 
neu. Die komprimierte Art dieser komposito= 
rischen. Arbeit erschwert auch in unseren Tagen 


dem größten Teil des Publikums das Hören. Die 


konzise Kraft der Komposition Weberns ist vielen 
jungen Komponisten heute noch Vorbild. Viele 
Generationsgenossen Weberns und einige jüngere 


Musiker schreiben 1959 aber in einem Stil, der 


vermuten läßt, ihre Werke seien vor jenem Opuss, 
vor 1909 entstanden. Man muß sich diese Situa= 
tion — ein Stück von 1909 wirkt heute zeitgemäß, 
Kompositionen von 1959 aber antiquiert — ver= 
gegenwärtigen, um die besonderen Probleme zu 
begreifen, die ein junger en zu bewältigen 
hat. 


Für die jungen deutschen Musiker komplizierte 
sich jenes Stil-Dilemma noch: Als es nach 1945 
auch ihnen wieder möglich war, ohne Vorschriften 
oder Maßregelungen von seiten der Kulturbefehls= 
haber zu komponieren, standen sie vor einem 
gänzlich neuen Beginn. Komponisten, die mitihren 


Werken eine Musik repräsentierten, welche aus= - 
schließlich nach den Gesetzen des Geistes ge=_ 


schaffen war und die Konsequenzen der geschicht= 


lichen wie auch der organischen Entwicklung der 


musikalischen Sprache nicht leugnete oder gar ver= 
fälschte, 
unbekannt. So galten die ersten Bemühungen 
einem „Nachholkursus“, der bei Hindemith _be= 
gann und beim Komplex der Zwölftontechnik 
endete. Da diese Technik nicht wie die Methoden 


der nichtseriellen Klassiker der Moderne mit per= 


sonalstilistischen Einengungen belastet war, ist es_ 


verständlich, daß viele junge Komponisten in der 
Dodekaphonie einen Rettungsanker sahen, die 
Chance zu einer überpersönlich gültigen Neuord= 
nung des Musikmaterials. Bald konnten die Be= 
gabten beweisen, daß auch die Zwölftontechnik nur 
einen zu allen Zeiten notwendigen technischen 
Untergrund bildet. Während die Unbegabten als 
dodekaphonische Musik-Mitläufer ausschieden, 
waren die Begabten von derdogmatischen Bindung 
fasziniert und kamen dabei zu individuellen Lö- 
sungen — Lösungen in jedem Sinne des Wortes. 
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solche Komponisten waren praktisch 


Wolf-Eberhard von Lewinski 


Wie individuell und symptomatisch für die junge : 


deutsche Generation diese Lösungen erfolgen 
konnten, lehrt ein Vergleich zwischen den Werken. 
der drei Komponisten Hans Werner Henze (Jahr=_ 
gang 1926), Karlheinz Stockhausen (1928) und 
Giselher Klebe (1925). Bei aller Gefahr einer Ver= 
allgemeinerung kann man an den Tendenzen, die 
sich mit dem jeweiligen Oeuvre dieser drei 


- Musiker erweisen, grundsätzliche Beobachtungen 


ablesen. Mit diesen ist zugleich die Behauptung zu 
widerlegen, nach der die serielle Technik Konfor= 
mismus zur Folge habe, eine kompositorische 
Gleichmacherei in geist- wie phantasieloser 
Rechenarbeit hervorrufe. Die drei genannten jun= 
gen Musiker, die für eine weitere, wenn auch 
kleine Reihe junger deutscher Komponisten stehen 
können, sind kompositionstechnisch alle auf einen 
gemeinsamen Nenner, den der seriellen Technik, 
zurückzuführen. „Zurückzuführen“ heißt eben: 
Ihr Ausgangspunkt oder ein entscheidendes Sta= 

dium ihrer Entwicklung. wurde von der Dode=- 
kaphonie bestimmt, ohne daß dadurch eine eng= 
herzige dogmatische Aneignung der klassischen 


' Zwölftonregeln vollzogen wurde. Die Entfaltung 


der individuellen Begabung hat Henze und sogar 
auch Stockhausen (in seiner letzten Arbeit „Grup= 
pen“) aus dem traditionellen seriellen Bereich z 


_ bereits herausgeführt. 


Wenn man das Notenbild oder den Klangeindruk® 
befragt, wird man zwischen den drei genannten 
Musikern schnell Unterschiede erkennen, die jeden 


_ Gedanken an eine Einseitigkeit oder Gleichförmig- 
keit des letzten Endes einheitlichen Verfahrens 


ausschließen. Man vergleiche die folgenden Stücke: 
Henzes „Quattro poemi“, 1955 komponiert, Stock= 

hausens „Kontrapunkte” von 1953 und „Moments 
musicaux“ von Klebe aus dem Jahre 1954. In 
jedem Falle handelt es sich um Orchesterwerke, 


'zumindest um ein Ensemble verschiedener Instru= | 


mente — der Begriff „Orchester“ kann heute oft 
irreführen. Bei Henze hören wir einen klaren, 
durchsichtigen, geschlossenen wie gebundenen. 
Klang, eine geschmeidige, leicht zu erfassende und 
farbige Musik. Diesem lyrischen Klang Henzes 
steht der strukturierte Klang bei Stockhausen und 


Dirigent eigner Werke: 
Hans Werner Henze 


der expressive Charakter bei Klebe gegenüber. 
Mit diesen terminologischen Festlegungen sieht 
man bereits, daß, wie zu allen Zeiten, die Erschei- 
nungsweise einer Musik wesentlich vom Tempe= 
rament des jeweiligen Komponisten mitgeprägt 
wird. Genaue Analysen mit mehr oder weniger 
umständlichen Definitionen mag man in Seminaren 
vornehmen, an dieser Stelle erscheint mir indes 
ein andeutender Hinweis auf die unterschiedlichen 
Hör-Erlebnisse wichtiger, die man bei den drei 
Werken und überhaupt bei Henze, Stockhausen 
und Klebe gewinnen kann. 


Henze sagte: „Das Zwölfton=Problem spielt in 
meiner Musik keine große Rolle, es war mir immer 
ein ausschließlich technisches Mittel. Mir ist es 
stets um die musikalische Substanz gegangen, be= 
sonders um das Melodische.” Diese Worte klingen 
gut. Aber die Praxis sieht manchmal anders: aus. 
Henze komponiert mit einer leichten, hier und da 
zu leichten Hand. Dabei bleibt die Frage offen, ob 
ihm das Komponieren wirklich so leicht fällt, wie 
man es beim Anhören seiner Werke stellenweise 
empfindet. In einem Brief an Josef Rufer schrieb 
Henze: „Ich arbeite sehr langsam und ruhig und 
versuche, verantwortungsbewußt und streng und 
frei zu sein.“ Jedenfalls ist bei Henze ein großes 
Können und ein vom mediterranen Einfluß nicht 
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unwesentlich geformter Klangsinn nicht zu leug= 
nen. Fast immer entzündet sich seine musikalische 
Phantasie an außermusikalischen Ereignissen, ohne 
daß er deshalb zu einem Programm-Musiker zu 
stempeln wäre. Überhaupt kann man sich bei 
Henze nicht festlegen, kann vielmehr „nur“ ge- 
spannt sein, wie sich sein nächstes Werk gibt, 
welche Möglichkeiten er neu entdeckt hat. Oft 
bescheiden sich diese Möglichkeiten allerdings auf 
eine spezifische Ausdrucksebene oder Klangtüfte= 
lei. Dabei kann es ihm zugleich Vorteil und Nach 
teil sein, daß er eine Bindung an ein strenges 
Kompositionssystem weit hinter sich gelassen hat. 
Es wird sich nämlich noch erweisen müssen, ob 
Henze auf diese Weise in einen gefährlichen 
Schwebezustand geriet und außerdem ob Henzes 
verständliche Neigung zu verbindlicheren, ein= 
gängigeren Formulierungen die Wendung wieder= 
holt, die Richard Strauss nach seiner „Elektra“ 
vollzog. Natürlich kann man Henze nicht das 
Recht und die Berechtigung abstreiten, nach sei= 
nem Ausspruch zu handeln: „Wir dürfen nicht 
verlernen, Musik als ein Lebendiges, Körperliches 
zu betrachten, das die Menschen sucht, weil die 
Menschen seiner bedürfen.” 


Es mag merkwürdig sein, daß just Stockhausen 
einen sehr ähnlichen Gedanken ausgesprochen hat: 
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„Des Komponisten Leben ist dem Versuch gewid= 
met, Kontakt mit den Menschen zu finden. Die 
musikalische Kommunikation ist allein von der 
Schönheit und Klarheit der Musik abhängig, die 
in dieser Sprache geschrieben wird. Darüber ent= 
scheidet die Zeit, welcher Komponist die echte, 
anhaltende Verbindung mit den Hörern gefunden 
hat.“ Das sagte Stockhausen, der als extremer 


Gegenpol zu Henze aufgefaßt wird, obschon beide 


Musiker keineswegs so weit voneinander entfernt 


stehen wie von jungen Musikern mit ganz anderen - 


musiksprachlichen Absichten. Henzes Antwort auf 
die Frage, wo wir heute stehen, gilt auch für Stock= 
hausen: „Wir stehen alle auf dieser Erde, aber 
jeder an einer anderen Stelle, jeder für sich allein.” 


In Wahrheit stehen aber eigentlich weder Stock=. 


hausen noch Henze so allein, wie sie es selbst 
vorgeben. Im Grunde sitzen sie im selben Boot. 
Das Boot sinkt, wenn man die albernen Bruckner= 
Brahms-Streitigkeiten mit und ohne. Hanslicks 
neu auflegt, statt Toleranz zu üben, auch dort, 


wo eine harte Diskussion geübt und notwendig. 


wird. 


Ein wenig überspitzt könnte man sagen: Henze 
findet, ohne zu suchen, Stockhausen sucht, ohne 
mit Gewißheit zu finden. Henze findet zwar nicht 
immer das Richtige und behandelt das Gefundene 
manchmal zu wenig wählerisch. Und Stockhausen 
ist das Suchen gelegentlich wichtiger als das Fin= 
den. Stockhausen sucht nach neuen musikalischen 
Formulierungen, da es ihm unmöglich ist, sich 
— etwa wie Henze und Klebe auch — in den über- 
kommenen Stilen kompositorisch mitzuteilen. Und 
das Suchen ist für Stockhausen ein Untersuchen 
und ein Versuchen. Stockhausen ist ein großer 
Sucher neuer Ordnungen, ein Forscher auf dem 
Gebiet der musikalischen Strukturen. Mit wissen- 
schaftlicher Akribie und Konsequenz experimen= 
tiert er, um das, was er gefunden hat, so zu ge= 
stalten, daß der andere auch erkenne, was da ent= 
deckt wurde. Die Sprache, die diese Entdeckungen 
vermittelt und die Stockhausen in dem oben an= 
geführten Zitat meint, ist ihm ein „Ordnen von 
akustischen Vorgängen“. Der Hörer, mit dem er 
eine „echte, anhaltende“ Verbindung eingehen 
will, ist nicht der abonnierte Konzertbesucher von 
heute, der kaum über die Musik der Gegenwart 


und Zukunft entscheiden kann. Nur ein kleiner 


Teil von Musikfreunden kann gemeint sein, in 
einer Zeit und Welt, die nicht den fatalen „Kunst- 
dem-Volk“-Ruf kennen will, den man in großen 
Zeiten der Musik nie zu hören bekam. 

In überkommenen Stilen will sich auch Stockhau- 
sen nicht mitteilen, sagte ich. Im Gegensatz zu 
Henze und Klebe zeigt nun Stockhausen einen 
außerordentlich klaren Stilwillen. Natürlich er= 
zeugt dieser Wille allein keinen neuen Stil, stellt 
aber eine wesentliche Voraussetzung und eine 
bedeutsame Anregung dar. Stockhausens Musik 
gibt sich auch in einer deutlichen Stilreinheit, wo= 
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bei es ihm zugute kam, daß er ohne direkten Kc 
takt mit den großen Vorbildern zu komponieren 
begann. Selbst die Musik Weberns war ihm zu= 
erst völlig unbekannt. Stockhausen war es also 
erspart geblieben, traditionell nach dem alten 
Schulunterricht beginnen und dann mehr oder 
weniger gewaltsam mit der Tradition brechen zu 
müssen. Mit seinem Werk Nummer eins, Kl 
Punkte“, begann Stockhausen, ein Problem nach 
dem anderen fast systematisch anzufassen und 
mit jeweils einer neuen Komposition zu unter= 
suchen. In dem genannten Stück ging es um die. 
„Punkt=-Musik“ oder die statistische Komposition, | 
im nächsten Werk um die totale Determinierung ; 
des Materials (Klavierstücke), anschließend "um. 
die kalkulierte Improvisation (Klavierstück XI und 
„Zeitmaße”). In „Zeitmaße“ faßte Stockhausen 
das Problem der musikalischen Zeit an, dann das 
Verhältnis zwischen Sprache und elektronischer 
Musik. („Gesang der Jünglinge“), ferner das Ver- 
hältnis des funktionellen Raumes im Zusammen 
hang mit musikalischen Werten („Gruppen“), zu 
gleich das Problem der neuen Form übergeordneter 


Art. Heute beschäftigt sich Stockhausen. mit der 


Frage einer Verbindung von elektronischer Kom= 

position und instrumentalem Spiel. Man a 
sagen, daß Stockhausen nicht in einer 'Entwick= 
lungslinie von Stufe zu Stufe geschritten ist, son= 
dern in einem Kreise die Probleme abgeschritten 
hat. Ob Stockhausen gefunden hat, was er suchte, 
untersuchte oder versuchte, kann genaunur er selbst 
beantworten. Und ob er sich in dem genannten 
Kreise nur dreht oder ob es ihm gelingt, den Kreis 
zu einer Spirale zu formen, mit der er nicht nur 4 
neue Ergebnisse, sondern auch neue musikalische 
Erlebnisse und neue Erkenntnisse im Geistigen zu 
vermitteln vermag, wird sich über die vorhandenen 
und oft schon überzeugenden Ansätze hinaus ı noc 


zeigen. z 


Auch Klebe schreibt in Zeräfler Technik. Aber 

weder in der Art Henzes noch in der Stockhausens. 
Zwischen den Extremen, die jene beiden Musiker 
repräsentieren, steht Klebes Musik. Seine Mitte 
stellt aber nichts Mittelmäßiges vor. Seine Mitte 
will Synthese sein, die Erfahrungen Henzes auf 
dem Gebiete der wirkungsvollen, subjektiv. 
Gestaltung im traditionellen Sinne mit den Erkun= 
dungen Stockhausens auf dem Sektor einer E = 
forschung neuer Stilmöglichkeiten und Musi 
Funktionen verschmelzen. Dabei gilt ihm die 
serielle Technik als Grundlage: „Mit der Arb 
an meinem Streichquartett opus g erkannte ic 
daß die serielle Technik die von mir gesuchte Mö 
lichkeit bietet, eine optimale Verbindung von Ei 
fall, Ausdruck und Verbindlichkeit herzustellen 
In zunehmendem Maße beschäftigen mich mathe= 
matische Probleme, die meine Phantasie stark - 
anregen“, sagte Klebe. Daß Mathematik die Phan- 
tasie eines Musikers anregen kann, ist ebens 
wenig neu oder ungewöhnlich wie der Versuch, 
drei. zu allen Zeiten der ee 


- le = Mit solchen‘ nn 
lich bestätigt, Bates dem jungen Mus 


ch vorauszusetzen. Auch die Dogmatik liegt 
e fern: „Es gibt in der Musik unendlich viele 
chkeiten der Aussage, die nicht unbedingt 
engster Abgeschlossenheit nebeneinander 
en müssen. Im Gegenteil: Durch wechsel- 
s Durchdringen und Verschmelzen der ver- 
edensten Elemente bleibt das musikalische 
is vital. Man kann, meiner Ansicht nach, 
auf diesem Wege einer Erstarrung in sterile 
kulturen begegnen.” 

es Wirken ist dem Alban Bergs von der 
tion her sehr ähnlich. Aber für Klebe wird es 


ereinstimmung von Ausdruck und Stildiktion 
eichen. Es wird bedeutsam sein, wie Klebe 
n bisher schon recht erfolgreiches Bemühen um 


von Musik orzuführen. Begabung ist 


die richtige Synthese, die nicht ein synthetisches 
Zusammenkitten, sondern eine fruchtbare Ver- 
einigung auf übergeordneter geistiger Ebene sein 


. muß, fortführen kann — angesichts der lauernden 


Gefahren, die in den Versuchungen rechts wie 
links vom steilen, einsamen Grat dieses Synthese- 
Weges liegen. 

Ein Resümee sieht, etwas auf Formel komprimiert, 
so aus: Es gibt drei Wege, neue Formen und Aus= 
druckskräfte zu vereinen. Den Weg zurück, bei 
dem sich die neue Form und der neue Ausdruck 
schnell umdeuten wird zu alten Formulierungen 
und überkommenen Gestaltungen. Vielleicht denkt 
Henze daran, diesen Weg gehen zu sollen. Der 
zweite Weg heißt: Radikal nach vorn, alle Brücken 
abbrechen und im unbekannten Neuland ohne 
belastendes Erbe aufbauen. Wahrscheinlich sieht 


‚Stockhausen hier seine große Chance. Der dritte 


Wege lautet auch heute, ja gerade heute wieder: 
Synthese. Er ist nur selten gültig zu realisieren. 
Klebe meint, diesen schwierigen Weg gehen zu 
müssen. Es dürfte nicht nur für ihre eigene Musik 
höchst aufschlußreich sein, wie Henze, Stockhausen 
und Klebe die gewählten Wege weiterführen. 


Musica viva München 


s Jean Cocteau 
ı.  Hommageä Arthur et 
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Musica viva in Bild und Text 


„Viva Musica viva“ — von Strawinskys eigener Hand 
liest man es auf dem ersten Blatt des Buches, das die 
Nymphenburger Verlagshandlung Münchens welt= 
bekannter Konzertreihe gewidmet hat. Was „Musica 
viva” über ihre impulsierende Funktion im Musik= 
leben der bayerischen Hauptstadt hinaus für das all= 
gemeine geistige Bewußtsein der Gegenwart bedeutet, 
braucht hier kaum noch eigens bemerkt zu werden. 
Aber es ist jederzeit am Platz, davon zu sprechen, ‚wie 
Mut, Tatkraft und Idealismus des einzelnen das 
scheinbar Unmögliche wagen, das Utopische feste Ge= 
stalt werden lassen. „Musica viva“ — wiewohl ihr von 
Anfang an die Gunst der Unterstützung durch Freunde 
und bald auch die Hilfe des Rundfunks zuteil wurde 
— ist das Werk eines einzelnen: Karl Amadeus Hart= 
mann. Unmöglich und utopisch schien das Unter- 
nehmen aus der Perspektive des Herbstes 1945, als 
man zum ersten Konzert einlud; heute ist es fest- 
gefügte Institution, die in ihrer Weise Geschichte 
gemacht hat und als Geschichte überschaubar wurde. 
Geschichte nicht als distanzierter Rückblick zu ver= 


stehen, sondern als Spiegel des Jetzt und Heute. Denn 


obwohl sich „Musica. viva” nie einem einseitigen 
Avancement verschrieben hat und bis-zur Stunde die 
Bindung an die „Väter der Neuen Musik” bewahrt, 
ist sie intensiver Reflektor der wichtigen gestalt- 
gebenden Kräfte im 20. Jahrhundert, von Debussy bis 
Boulez, von Mahler bis Henze, von Malipiero bis 
Nono, von der „Wiener Schule” bis zur Elektronik. 
Bei solcher stilistischen Weiträumigkeit versteht sich 
ein ‘denkbar breites Spektrum der Gattungen von 


Josef Häusler 


selbst, Und trotz des bewußt eingehaltenen .Pluralis= 
mus rundet sich in der Überschau der dreizehn Jahre 
bis 1958 die Vielfalt der Erscheinungen zu jenem 
übergeordneten Ganzen, das wir Stil zu nennen pfle= 
gen, Von dieser übergeordneten Ganzheit gibt K. H. 
Ruppels kluger und kenntnisreicher Einleitungs= 
aufsatz — wie immer mit souveräner Hand geschrie= 


ben — den rechten: Begriff. Er ordnet geschickt und 


diskret die Einzelphänomene, zeigt das innere und 
äußere Wachstum: der „Musica viva“ wie des Kunst= 


abschnitts, den sie vertritt und weist auf ihren Stand 


punkt im lebendigen Kräftefeld der Zeit: auf die Aus- 


strahlungen, die von Donaueschingen und Darmstadt 
nach München wirken, oder — gelegentlich — auchum= 


gekehrt. ? 
Stil, wie gesagt, bildet das eigentliche Zentrum der 
Konzertreihe — er ist auch das Kennzeichen des 


Buches. Stil, so schreibt Goethe einmal, beruhe „auf 
dem Wesen der Dinge, insofern es uns erlaubt ist, 
es in Gestalten zu erkennen”. Dieser Erkenntnis des 
Wesens in Gestalten dient nicht nur der Einleitungs= 
artikel — auch der an anderen Orten bereits ab- 


gedruckte Essay „Warum ist Neue Musik so schwer “% 


zu hören?” des „Musica=viva“=Initianten Karl Ama= 


$ 
24 


deus Hartmann gehört hierher wie die knappen, 
grundsätzlichen Erörterungen über die Frage der 


Interpretation Neuer Musik (Wolfgang Fortner),Inge= i 


borg Bachmanns poetisch-bildhaft formulierte Medi= 


Leser bekannte Betrachtung über Musik und moderne 
Malerei von Werner Haftmann. 


Musica viva München 
Joseph Haas, 3 
Paul Hindemith EEE 
und Heinrich Bürkhard 
in Donaueschingen 


3 


a: 
y 


tation „Musik und Dichtung“ und die dem „Melos”= N 


Sa 
N 


: Musica viva München 
" Igor Strawinsky und 
ı George Balanchine. 
bei einer Probe zu „Agon” ° 


Ganz wörtlich aber geschieht das Erkennen des 
Wesens in Gestalten auf den vielen Seiten des Bandes, 
- wo insgesamt 217 Bilder Platz gefunden haben. Hier 
ist ein äußerst reichhaltiges Material zusammen-= 
_ getragen: Zeichnungen, Porträts, Skizzen, Aktions= 
fotos, Gruppenbilder in der lebendigsten Abwechs= 
lung — aber mit einem überlegenen Koordinations= 
 bewußtsein ‘geordnet, der ein weiteres Mal Ruppels 
sensibel disponierenden Verstand bestätigt. Nicht nur 
die Einheit in der Mannigfalt und die Mannigfaltig= 
keit in der Einheit beweisen dies — für den qualita= 

tiven Standard des Buches ist eine oft genug vernach- 
lässigte Einzelheit charakteristisch. Ich meine das 
Verhältnis von Bild und Unterschrift. Oft’ liest man 
einfach: „Igor Strawinsky mit dem Dichter C. F. 
a "Ramuz.“ Hier das Gegenbeispiel, aus dem „Musica= 
viva‘ "Band wahllos herausgegriffen, S. 133: „Aus 
er Zeit der ‚Geschichte vom Soldaten‘: Strawinsky 
mit dem waadtländischen Dichter C. F. Ramuz, 


Maler Rene Auberjonois entwarf dazu die Büh- 
enbilder. Er schuf auch die Porträtzeichnung des 
Komponisten.” Das “Exempel spricht deutlich genug: 
as dieser Bildteil gibt, ist nicht nur eine Illustration 
r dreizehn Jahre „Musica viva“ — das selbst- 
ständlich auch —, er entwirft aber gleichzeitig ein 


das Szenarium und die Verse schrieb, — Der. 


Gesamtbild der 
schöpferischen Ereignisse seit der Jahrhundertwende. 
Burkhard, Haas und Hindemith in Donaueschingen 
fehlen dabei so wenig wie die berühmte „Wozzeck“= 
Premiere oder eine „Agon”-Ballettprobe aus dem 
Jahre 1957. 


wesentlichen musikalischen und 


Stellt dieser, in sechs thematisch geordneten Gruppen 


von verschiedenem Umfang aufgeteilte Bildteil schon 


einen hohen Anziehungspunkt des Buches dar, so 
muß doch auch der farbigen Akzente gedacht werden: 
der von Helmut Jürgens, entworfenen Plakate, von 
denen zwölf reproduziert sind und den Beweis dafür 
antreten, daß die Hand eines genialen Künstlers aus 
der reinen Ankündigungsfunktion sehr wohl auto- 
nome Kunstwerke zu schaffen vermag. Hier, in diesen 
großartig-formelhaften, ingeniös von Mal zu Malneu, 
anders und kühn aufgestellten Gebilden, auch in den 
Originalzeichnungen für die Programmhefte (u. a. 
Cocteau, Larionow, Gilles, Wotruba, Heiliger, Nay, 
Le Corbusier, Winter, Masson, Zimmermann) wird 
exemplifiziert, wie „Musica viva” das Gesamte der 
Zeit in sich zusammenzufassen strebt. Diese geistige 
Geschlossenheit macht auch das Signum des Buches 
aus, das ohne Zweifel zu den wesentlichsten Veröf- 
fentlichungen im Deutschland der fünfziger Jahre zu 
zählen ist. 
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Das Hoffnung Music-Festivl 


Der 34 Jahre alte Karikaturist Gerard Hoffnung 
starb Ende September in London. Seine Zeich= 
nungen wurden bereits in fünf Bänden ver- 
öffentlicht. Eines dieser Bücher erschien kürzlich 
in einer deutschen Ausgabe. 


Gerard Hoffnung, in Berlin geboren, seit mehr als 
zwanzig Jahren in England lebend, hat seiner Liebe 
zur Musik, seiner belustigten Freude an ihrer beruf- 
lich strengen Ausübung durch Dirigenten, Solisten, 
Chöre und Orchester in einer Anzahl ebenso über= 
mütig=heiterer und phantastischer wie witzig=gegen= 
ständlicher Karikaturen Ausdruck gegeben, die, zu 
einem Büchlein vereinigt, zuerst in England unter dem 
Titel „The Hoffnung Music Festival” und jetzt auch 
in Deutschland als „Das Hoffnung Music-Festival“ 
(Albert Langen=-Georg Müller in München) erschienen 
sind. Wer diese Zeichnungen durchblättert, der wird 
mit dem dankbar lächelnden Vergnügen, das er an 
ihnen empfindet, ihnen auch für Deutschland den Er= 
folg wünschen, der sie in England zu einer Art sati= 
rischen Handbuchs des Musiklebens — Sa Musik= 
betriebes — gemacht hat. 


Denn Hoffnung hat in diesen Blättern, wie auch sonst 
als Zeichner und Illustrator, eine unverkennbar eigene, 
um nicht zu sagen eigenwillig-kauzige Handschrift 
entwickelt, die seinem Zeichenstil ein unverwechsel= 
bar persönliches Gepräge gibt. Seine Kunst geht aus 
einer Anschauungsweise und Gemütslage hervor, die 
denen des englischen Nonsense-Humors, wie wir ihn, 
in gleichsam klassisch=grotesker Gestalt, aus Lewis 
Carrolls „Alice in Wonderland“, aus Edward Lears 
Versen und Zeichnungen kennen, sehr nahe verwandt 
sind. Aber zugleich damit glaubt man in Hoffnungs 
zeichnerischem Werk auch Züge einer deutschen 
Märchenpoesie zu erblicken, die den Gedanken nahe- 


Blick in ausländische Musikzeitschriften. 


„The Musical Quarterly”, New York, Juli 1959 


In einem „Über den Mißbrauch der Halbtonschritte 
in der Zwölftonmusik” betitelten Aufsatz versucht der 
amerikanische Musikologe und Komponist Henry 
Leland Clarke eine Reihe von Komponisten, u.a. 
Schönberg, Berg, Webern, als verkappte Romantiker 
zu entlarven, die durch Einführung großer Septimen 
und kleiner Nonen sowie durch gehäuften Gebrauch 
der Halbtonschritte in ihren Reihen die von ihnen 
offiziell verpönten tonalen Zentren verschleiert wieder 
einführen. Als Gegenmittel schlägt er vor: 1. die Ver= 
wendung von sogenannten „Allintervall-Reihen”; 
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. und Feierstimmung, auf welche die Mehrzahl aller 


 übermütigen Spaß zugrunde lag. 


„Sechs Personen suchen einen Autor“ von Hugo Weis=- 


legen, daß es wohl auch zu Wilhelm Busch u 

Christian Morgensterns „Palmström“-=Dichtungen 
wahlverwandtschaftlicher Beziehung stehen könnte — 
oder vielleicht noch mehr zu Rübezahls ingrimmiger 
Kauzigkeit und Verschrobenheit, aber auch zu dessen 
kindlicher Gutartigkeit. a 
All diese, hier in träumerischer Verspieliheit wie. in 
untrüglich scharfer Beobachtungsgabe hervortreten- 
den Elementen bewirken es, daß Hoffnung nicht nur 
die Manieriertheiten und Affektiertheiten englischer 
wie international berühmter Virtuosen, Dirigenten 

und Solisten, sondern auch die Ursprünge dieser be 
ihm ins Überlebensgroße gesteigerten Starallüren, 
nämlich die selbstvergessene Hingabe an die Leistung, 
sichtbar und sinnfällig gemacht hat. 
Es konnte ihm um so besser gelingen, als er A 
der mehrere Blasinstrumente vortrefflich zu spielen 
verstand, seit einigen Jahren der Veranstalter von 
„Hoffaung Music Festivals“ in der Londoner Roya 
Festival Hall war, bei denen er die Phantasie 
welt seiner Zeichnungen sozusagen in Fleisch und Blut 
vorführte, als Parodien auf die konventionelle Festes- 


N 


Konzertveranstaltungen, und gerade der herkömm= 
lichsten, überlieferten Anspruch erhebt. Diese als im= 
provisierter Atelierscherz und Studentenulk dargebo=- e 
tenen Persiflagen, an denen sich junge englische Kom= 
ponisten und Musiker um so lieber beteiligten, als. sie 
dabei auch Staubsauger und elektrischeBohnermaschi- 
nen zu Instrumenten verwenden konnten, erfreute | 

sich beim englischen Publikum enormer Beliebtheit — 
eben weil es sich dabei über sich selbst, über die sonst 
von ihm verlangten und erfüllten Zuhörerpflichten = 
ebenso lustig machen konnte wie Hoffnung und seine re 
Mitwirkenden über den heimlichen Ernst, der ihrem h; 


Friedrich Walter 


2. die Komposition mit Reihen, die weniger als zwölf 
Töne enthalten; 3. den Ausschluß von Halbtonschritte 
bei der Anlage der Grundreihen. — Von neuen ameri: 
kanischen Werken, die in letzter Zeit uraufgeführ 
wurden, werden ausführlich besprochen: die Oper 


gall (New York City Opera Company) und das Kla; 
vierquintett von Mel Powell (Washington, als Auf- 
tragswerk der Kussewitzky-Stiftung). In ihrem Ges 2 
samtschaffen werden gewürdigt: Roger Sess ns 
(Elliott Carter) und Bruno ae Rede Smith N 
Brindle). 
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schen Fernsehopern „Salto orale“ 


und „Kalchas“ von Jurriaan An- 


in Kam Ann Schuh). 


ische I eidrip; Wien, August 1959 
alzbiger Festspielen gewidmete Heft ent= 


n Heimo Erbse besonders bemerkenswert ist. 


. Denn sie ließ durchblicken, 
es neuen Hauses ein Geist der 
ht, der auch die Subventio- 


€ ne: die hierorke: Tra= 
schließlich nicht die Töne vor= 
1, etwa, wenn „avantgardi= 
ort bezeichnet wurde (und das 


den er neuen Doppel- 
rfuhr man teils vom hessi= 
Zinn, teils vom Kas- 
eister ‚Lauritz Lauritzen. Die 


liche en = Weltinusikfestes der 


= De es Julietta in der len ; 


„Phono“, Wien, Juli/August 1959 
Über die elektroakustische Bearbeitung historischer 
Grammophonaufnahmen (Roman Flury). Ein ausführ= 
licher Diskussionsbeitrag zu dem Thema „Welche 
Musik eignet sich für Stereophonie?” (Otto Kappel- 
mayer). 


„Musica d’Oggi”, Mailand, Juni 1959 

Über die persönlichen Beziehungen zwischen Debussy 
und Strawinsky (Francois Lesure). Über „Le Cam= 
pane” von Renzo Rossellini, die erste italienische 
Fernsehoper (Mario Rinaldi). Über ein der Zwölfton=. 
musik gewidmetes Festival in Japan (Marcello Grilli), 
bei dem an europäischen Werken Stücke von Stock= 
hausen, Pousseur und Messiaen- zur Aufführung ge= 
langten. 


 „Ruch Muzyczny“, Krakau, Juni 1959 


Über polnische Ballettkunst (Tacjanna Wysocka). 
Über die Uraufführung der Ballettpantomime „Pan 
Twardowski” von Ludomir Rozycki in Warschau 
(Jozef Kanski). : 


„Musikrevy”, Stockholm, Juni 1959 


Über deutsche Musikhochschulen (Bertil Carlberg). 
Willi Reich 


Neben dem Ottoneum, dem ältesten deutschen Thea= 
ter von 1605, steht die neue Burg in Grau, Violett und 
Kupferrot. Zu ihren Füßen Kassels berühmte Aue, am 
weiten Horizont die hessischen Berge: Es ist ein land- 
schaftliches Milieu von außerordentlichem Reiz, lieb- 


- lich und großzügig in einem, sehr deutsch und landes= 


herrlich, aber ohne Provinzenge. Das Haus, sechsstök- 
kig im Mitteltrakt, beherbergt zwei Bühnen: die 
große, mit knapp tausend Plätzen, für Oper, ° 
Operette und großes Drama, die kleine für das 
Kammerspiel. Mit Raum ist nicht gespart worden. 
Foyer und Korridore sind von angenehmer Weite, und 
auch in den Zuschauerräumen sitzt man unbeengt. 


‘Bei einem Rundgang sah man die technischen Ein= 


richtungen: gute, moderne Beleuchtung, sehr breite 
Schiebebühne, vielfach Senk- und Hebemöglichkeiten. 
Keine Drehbühne, aber eine transportable Dreh- 
scheibe für besondere Zwecke. Die Sicht scheint von 
allen Plätzen aus gut zu sein. Und, seltene Tugend, 
das große Haus ist akustisch einwandfrei. Schon dafür 
wollen wir dankbar sein in einer Zeit der halligen 
oder resonanzlosen Hörräume. Zwei Vorhänge: ein 
einfacher grauer vor der Szene; ein buntscheckiger 


‚vorm Orchester. Was an Ausstattung in den Foyers 


und Korridoren wie im großen Haus zusammen-= 
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getragen ist, mutet freilich, gelinde gesagt, bizarr an. 
Es ist eine Polyphonie der Farben und Materiale von 
seltener Ungereimtheit, Modernes, Konfektions= 
mäßiges und schlechthin Geschmackloses in wildem 
Nebeneinander: Naturholz, Seiltroddeln, Betonpfeiler 
mit farbigen Metallmanschetten, , gefährlich glatte 
Marmorfliesen, gebirgigzasymmetrischer Holzplafond. 


Das hessische Kultusministerium hat zur Eröffnung 
ein Werk in Auftrag gegeben. Das ist gut und bei= 
‘spielhaft. Die Wahl fiel auf einen Komponisten, der 
Seit seinem „Günstling“ (1935) als Vertreter eines 
neuartigen Opernstils anerkannt-ist: den 56jährigen 
Siebenbürger Rudolf Wagner-Regeny. Daß er seit 
1950 in Ost-Berlin als Kompositionsprofessor tätig 
ist, macht die Sache: kulturpolitisch interessant. 


Wagner=Regeny hat als Stoff eine der Tragödien der 
Weltliteratur gewählt: den „Gefesselten Prometheus” 
des Aischylos. Er setzt so die Reihe seiner mythischen 
oder historischen Libretti fort, die alle im Zwielicht 
einer indirekten Aktualität stehen. Man erkennt im 


„Günstling“ wie in. den „Bürgern von Calais” oder in 


„Johanna. Balk” Fragen des heutigen politischen 
Lebens, und der Akzent ist häufig ein kritisch-iro= 
nischer. Das darf bei der Charakterisierung Wagner- 
Regenys so wenig verschwiegen werden wie die Tat- 
sache, daß er 1934 eine Auftragsmusik für Shake- 
speares „Sommernachtstraum“ komponiert hat. 


Seine Bearbeitung des „Prometheus“ läuft ohne Pause 
in fünf Szenen ab. Sie schränkt die aischyläische 
Funktion des Chors stark ein, läßt die auftretenden 
Okeaniden ein Landschaftsgedicht des griechischen Lyri= 
kers Alkman singen und gipfelt in der Einmontierung 
des Goetheschen „Prometheus“ am Schluß der vierten 
Szene, nachdem die Wahnsinnige Io den An- 
geschmiedeten verlassen hat. Mehr noch als in an= 
deren Versionen des Stoffes, als etwa bei Carl Spitteler 
(oder gar bei dem Spötter Andre Gide) ist Prome- 
theus, der „Vorbedachte”, hier Aufrührer gegen 
himmlische Gewalten. Man kann ihn als den Feind 
der Diktatur schlechthin, aber auch als aufklärerisch= 
proletarischen Revolutionär deuten. 


Wagner-Regenys Gestaltung der fünf Bilder ist episch, 
nicht dramatisch, was er geschrieben hat, ein szeni= 
sches Oratorium und keine Oper, Die Musik, für 
großes Orchester mit reichem Schlagzeug plus Klavier 
und Vibraphon, hält sich von den Mitteln der Über- 
redung geflissentlich fern. Sie ist Klang ohne Rausch, 
fast statisch in der Gebärde’und von einer beabsich- 
tigten Dünne und Dürftigkeit, für die „einfach“ ein 
zu schwaches Wort ist. Sie bedient sich aller Tech= 
niken, die zum Bild der Gegenwart gehören; zwölf= 
tönige Gestalten (wie gleich im kurzen Orchester- 
vorspiel), variable Metren, Spiegelungen, Motiv= 
variationen bestimmen ihre Struktur. Sie verbinden 
sich mit traditionellen Verfahren: Dodekaphonische 
Vorgänge münden in Dreiklang und Kadenzähnliches. 
Die Formen scheinen konventionell, sind aber im 
Grunde sehr frei. Als Vorbild erscheint Erik Satie mit 
seinem bis zur Skelettierung des Satzes vorgetriebe- 


nen „style depouille”. Aber auch in dieser Nachfolge 3 


promeniert Wagner=Regeny seinen eigenen Weg, Er 
ist der Non-Konformist reinsten Wassers, und schon 
dafür wollen wir ihm in dieser Zeit der modernisti= 


schen Herdenbewegungen dankbar sein. Was er 


macht, steht den Modeparolen in Ost und West 
gleichermaßen fern. 3 


„Premetheus“-Musik ist es freilich nicht. Die große 23 


Szene des Goethegedichtes ergibt einen Monolog von 


 maßvoll gehendem Tempo, eine Oratorienarie, in der 


die Musik sich alles Pathos versagt. Und Ios Arie, das 
andere große Gesangsstück des Werkes, nimmt iro=_ 
nisch die Form eines französierenden Walzers an. Am 
glücklichsten in ihrer schwebenden zarten Lyrik sind 
die Chöre der Okeaniden. Eine gewisse Schwerfällig- 
keit der Gebärde spricht aus allen Teilen der Partitur; 
das ist das große Handikap, an dem die Wirkung 
dieses 75 Minuten musikalisch demonstrierten Trieb- 
opfers leidet. Es fragt sich, ob man ihr und einer ge- 
wissen Gleichförmigkeit des Klanges nicht durch Ein= 
montierung weiterer Chorszenen, vielleicht unter 
Verwendung männlicher Stimmen, abhelfen sollte. Die 
Musik würde dadurch nicht nur an Gewicht und Ak= 
zent, sondern auch an Ausdehnung.gewinnen. 


- Die Aufführung hielt musikalisch unter Paul Schmitz 


ein gutes Niveau, wenn ihr auch (und wohl über die 


entsprechende Tendenz der Musik hinaus) einige 


Schwere anhaftete. Aber das Orchester klang; die 
Chöre (Rudolf Duke) waren vortrefflich studiert. Der 
Kontakt mit der Bühne war vorbildlich. : 


Die Titelpartie war mit Martin Matthias Schmidt zwar 
stimmschön, aber dramatisch nicht ausreichend be-= 
setzt; nichts von dem Rebellenwesen des Prometheus 
wurde deutlich. Eine starke Persönlichkeit an dieser 
Stelle, und die Wirkung des Abends wäre verviel= 
facht. In den mittleren Partien (Hephaistos, Okeanos, 
Macht, Gewalt) durchweg angenehme Leistungen; dem 


‚Hermes leiht Horst Wilhelm seinen klingenden lyris 


schen Tenor. Stärkste Leistung des Abends, gesang= 
lich wie darstellerisch: Margarethe Ast als Io. Da ist 
ein dramatisches Temperament am Werk, das größten 
Aufgaben zustrebt und gewachsen sein wird. ; 


Regie führte der Hausherr, Intendant Schaffner. In 
blutroter, dämmeriger Szenerie (Waldemar Mayer- 
Zyck) empfängt Prometheus die Last von Ketten, die _ 
schräg hängend die Bühnenbreite füllen. Stilisierten 
Auftritten und Kostümen im Geist Neubayreuths ant= 
worten naturalistische Effekte wie die Blitze des Zeus, 
die den Frevler in den Tartaros schleudern. Opern= 
konvention mischt sich mit. Opernreform, Oratorium 
mit balletthaften (sehr hübschen) Auftritten der 
Okeaniden. Am Geist der Musik gehen beide Extreme 
vorbei; sie verlangt die Statik des Oratoriums. _ 

So war die Wirkung gedämpft, der Beifall freundlich. 
Wagner-Regeny nahm ihn im Kreis der Mitwirkenden 
entgegen. Kassel hat sein Haus; möge es den Theater= 
stil finden, in dem Tradition oder Erneuerung wahr= 
haft Ereignis werden. Der Mittelweg führt nicht zu 
den Documenta. 


PAUL HINDEMITH: UNTERWEISUNG IM TONSATZ | 
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DAS MASSGEBLICHE STUDIENWERK : EDITION SCHOTT ; | Br 


H. H. Stuckenschmidt 


[ reanehnerait, de den en Als Ergänzung 
zu gab es — als zweiten Teil — die jedem Inter- 


tert durch Referate und Studio-Veranstaltungen. Der 
itte Teil der Ferienkurse, der letzten Woche vor= 
Behalten und vom Hessischen Rundfunk als „Tage 
r Neue Musik“ geboten, brachte das „Forum“; die 
Konzerte, einschließlich der vom Landestheater Darm= 
‘stadt beigesteuerten Opern „König Hirsch“ (Henze) 


h ‚Man hatte gut getan, sich in’diesem Jahre auf die 
E interne Arbeit und die informativen Vorträge oder 
die Studio-Vorführungen zu konzentrieren. Diese 
"neue Struktur sollte künftig im Prinzip beibehalten 
werden. Dem Sinn der Ferienkurse entspricht jene 
Aufteilung thematischer und zeitlicher Art genau, 


Für die Klausur-Arbeit im ersten, gleichsam grundie= 
renden Teil der Ferienkurse sei ein Hinweis auf Stock= 
hausens Seminar als Beispiel gegeben. Stockhausen 
_ hatte eine Gruppe von jungen Komponisten aufge- 
fordert, Stücke innerhalb der drei Wochen zu kom= 
. ponieren. Jeder arbeitete für sich ein Stück für 
Schlagzeug, Klavier oder Flöte beziehungsweise für 
Kombinationen dieser Instrumente. Stockhausen gab 
Empfehlungen und prüfte einige Stücke auf ihre 
# Stidhhaltigkeit. Durch wirkliche Gewissensfragen 
- Stockhausens wurde der jeweilige Komponist ge- 
_ zwungen, sich und seinen anwesenden Kollegen Re= 
chenschaft abzugeben über jede Note, die er geschrie- 


: 
Ss 
5 


ben hatte. Ein Komponieren, ‘bei dem man „halt so” 


die Noten setzt, ohne zu wissen warum, wurde hier 
= 


nicht gutgeheißen. Man mag viel gegen diese Methode 
_ einwenden, aber ab und zu ist sie heilsam und ent-= 
larvt Willkür oder Schematik. Vor allem erzieht sie 
zur Selbstkontrolle, die viele junge Komponisten 
itter nötig haben. Komponisten und Außenstehende 
konnten hier Kriterien gewinnen, mit denen sie erst 
gerecht zu urteilen vermögen. Keineswegs beschränkte 
Ei die Klärung der Notwendigkeit des jeweils Kom= 
‚ponierten darauf, den Tabellenwert eines jeden ein- 
Inen Tones festzustellen. Seinen musikalischen 
- Sinn galt es ebenfalls zu prüfen. Das geschah nicht 
der Art eines Lehrer-Schüler-Verhältnisses, son= 
5 dern eher nach Art der mittelalterlichen Bauhütten: 


usens, arbeitete mit. 


letzten Tag der Ferienkurse führte Stockhausen 
usammen mit David Tudor, Severino Gazzelloni und 
istoph Caskel einige der zehn in der gemeinsamen 
usur entstandenen Werke auf. Daß man sich auf 
nstrumente dieser drei Musiker, also auf Klavier, 
e und Schlagzeug, beschränkte, lag daran, daß die 
'preten sich die ganzen drei Wochen hindurch 
Saum a Komponisten zur Verfügung gestellt hat- 


‚torische Fragen behandelten. Die Kurse wurden erwei=- 


und „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” (Weill). 


eder, oft animiert durch eine direkte Frage Stock= - 


ungenutzt blieben. Einige der jungen Musiker ließen 


sich von den so gebotenen Möglichkeiten der Instru= 
mente und ihrer Spieler verführen, zum Gaudi der 
Hörer ein mehr optisch als akustisch=musikalisch 
reizvolles Stück zu schreiben. Andere fanden zu einer 
neuen Konzentration ihrer Kräfte. Beispielsweise 
komponierte der junge Kelemen ein Flötenstück, das 
so konzis und sauber gearbeitet war wie keines seiner 
bisher bekannt gewordenen Werke, von denen die 
in einem Kammerkonzert uraufgeführten „Kontra= 
punktischen Etüden“ für Bläser besonders ent= 
täuschten. 

Luigi Nono hatte in seinem Klausur-Seminar vorge- 
legte Arbeiten kritisiert, was er in einer ebenfalls 
wohltuend exakten und sinnvollen Weise zum Nutzen 
der jungen Musiker schon im Vorjahr begonnen 
hatte. In einem anderen Kurs gab Fortner in seiner 
bekannt präzisen und eindringlichen, intelligent er= 
forschenden wie erhellenden Art ein Pendant zur 
Werkkritik Nonos. Henri Pousseur schließlich unter= 
suchte, gleichsam als theoretische Zusammenfassung 
der praktischen und kritischen Arbeit der Kompo= 
nisten, Grundlagen einer neuen Musiktheorie. 


Unter den Begriffen „Information und Vorträge” 
waren sechs Veranstaltungen zusammengefaßt. Über 
die Rolle des Schlagzeugs in der Neuen Musik sprach 
etwas. volkshochschulartig Wlodzimierz Kotonski. Die 
Neue Musik in Japan, Schweden und Polen wurde in 
Referaten vorgestellt, und zwar von Yoritsune Matsus 
daira, von Bo Wallner (der Werke von Rosenberg, 
Blomdahl und Nilsson aufführen ließ) sowie von dem 
Dirigenten Andrzej] Markowski, dessen Beispiele 
neuer Werke polnischer Musiker beachtlich waren. 
Erstaunlich begabte Komponisten haben in Polen die 
seriellen Verfahrensarten aufgegriffen und eine manch- 
mal überraschend vitale wie ausdrucksstarke Musik 
geschrieben, der zudem kein ausgesprochen -spiri= 
tueller oder abstrakter Charakter anhaftet. So fiel 
der zwanzigjährige Henryk Gerocki mit einer expres= 
siven, doch streng geformten Musik auf. 


Sehr zu begrüßen war es, daß das Thema Neue Musik 
im Film wiederum mit praktischen Beispielen behan= 
delt werden konnte. Markowski stellte faszinierende 
Filme aus Polen vor, Alois Haba weniger überzeu= 
gende aus der Tschechoslowakei. Die Polen haben 
mit humorvollen, satirischen, abstrakten und sur= 
realistischen Filmen — und der jeweils entsprechenden, 
geschickt gefügten und konturiert gearbeiteten Mu= 
sik — einen nachhaltigen Eindruck hinterlassen. 
Schließlich muß noch. Meyer-Epplers Vortrag über die 
Systematik der elektrischen Klangtransformationen 
erwähnt werden. Wieder dürften die Musiker hier 
Anregungen erhalten haben, die für elektronische 
Arbeiten wichtig sein können, z. B. für die synthe= 
tische  Vokal-Komposition. Mit den elektrischen 
Klangtransformationen ist es möglich, Vokale und 


- Konsonanten herzustellen, und das Experiment scheint 


nicht mehr fern zu sein, bei dem eine „Wort-Tonung” 
ohne die menschliche Stimme vom Komponisten ge= 
geben wird, 

Zu dem Kreis der Studios gehörten Kommentare und 
Analysen, die in diesem Jahre die Gemüter am stärk= 
sten bewegten. Karlheinz Stockhausen hatte in einem 
zu breit ausgedehnten und daher im Gesamtprogramm 
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„Zyklus“, graphische 
Notation für Schlagzeug 
von Karlheinz Stockhausen 


über Gebühr akzentuierten Vortrags-Zyklus zu dem 
Thema „Musik und Graphik“ eine Reihe von Stücken 
vorgestellt und referiert, keinesfalls kommentiert, die 
über den Stand der jüngsten Experimente informier- 
ten. Zunächst erfuhr man Einzelheiten über Stock= 
hausens neues Stük „Zyklus“ für einen Schlagzeuger. 
Dieses Werk entstand im Auftrag der Stadt Darm- 
stadt für den Wetibewerb um den Kranichsteiner 
Musikpreis, der in diesem Jahre erstmals für Schlag= 
zeug ausgeschrieben wurde. Es versuct, die verschie= 
denen Klang- und Rhythmus-Möglichkeiten, die dem 
Schlagzeug zur Verfügung stehen, in einer „offenen, 
gekrümmten Form“ zu realisieren. Von streng fixier= 
ten Passagen geht es zu immer freieren, dem Inter= 
preten überlassenen Partien. Der Schlagzeuger steht 
inmitten eines Kreises von Schlaginstrumenten, unter 
denen man vem Gong -bis zum Glöcchen, von der 
deutschen bis zur afrikanischen Trommel und vom 
Vibraphon bis zur Almglocke etwa zwei Dutzend 
Schlagchancen findet. Die Systematik, der sich Sto&= 
hausen bediente und mit der er anstrebte, wie er 
sagte, „Statisches im Dynamischen und Gezieltes im 
Ziellosen zu verwirklichen“, wird bei der Aufführung 
nicht sofort klar. Man spürt den improvisatorischen 
Charakter, den Stokhausen — wie erwähnt — ein- 
baufe. Man erkennt auch die differenzierte, dem 
Effekt erfreulich abholde Aufsplitterung des Klanges, 
der leise und zarte Töne neben harten und heftigen 
Schlägen kennt. Das Stücke wurde von dem brillanten 
Kölner Schlagzeuger Caskel uraufgeführt. 


In diesem Stück sollte mit dem Ausgleich von sta= 
tischem und dynamischem Denken eine Absicht an= 
gesprochen werden, die- Stockhausen auch an den 
weiteren Beispielen seines Vortrags oft berührte: eine 
Synthese von abendländischem und orientalishem 
Denken, ein Aufheben des unseligen Dualismus, bei 
dem wir nur das Wachsen als Darstellungsgrund 
sahen, die Orientalen das Ruhende. Synthese im 
Sinne von Balance soll aber nicht gleihmacen, son= 
dern gleichberechtigt werden lassen. Ähnliche Gedan= 
ken führte Pierre Boulez in seinem anregenden, auf- 
schlußreihen Kommentar zu seiner bedeutsamen 
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dritten Klavier-Senate an. Hier ging es um die Suhe © 


nach der neuen Großform, die analog zu der einer 


> 


Fuge oder Sonate stehen kann. Boulez hat sie — orien= 


talischem Denken .entlehnend, literarischen Vorbil- 7 
dern (Mallarme und Joyce) anlehnend — in der Form u 
des Labyrinths entdeckt, das eine für den Kompo- = 
nisten und Interpreten sehr wohl übersichtlich geord- 2 J 
nete Form darstellt, nur nicht mehr die geraden Wege 7 
der klassischen Linie-geht. Es würde zu weit führen, > 


die ausholenden Gedankengänge von Boulez an dieser 
Stelle zu verfolgen. 


B. 


Aus dem Stockhausen-Vortrag muß noch erwähnt 
werden, daß sich eine Tendenz. zur Loslösung vom 7 
überkommenen Notenbild zeigte. Stockhausen be 


nutzte ein neue Notation für die Komposition „Zy= = 
klus“. Man hat auf den ersten Blick den Eindruck, es = 


nicht mit einer Partitur, sondern mit einer Zeichnung 2 


von Paul Klee zu tun zu haben, Hier ist eine neue 


und in allen Symbolen verständliche Notation ge = 


lungen. Ob man diese Methode auch für eine Realisie= 
rung der kompositorischen Vorstellung mit anderen 


Verständlich ist diese Experimentierart, wie man sie 
in Kranichstein kennenlernte, nur als ein Gegen= 
schlag zu der Überbetonung der Determinierung des 
musikalischen Materials. Verwechselten einige Mu= 


siker vor wenigen Jahren noch Komposition mit 


Organisation, so jetzt Komposition mit Spekulation. 
Auf diesen zuletzt genannten Aspekt wies Luigi Nono 
in einem Vortrag mit dem Titel „Geschichte und 
Gegenwart in der Musik von heute“ hin. Seine 
aggressiven Formulierungen, die vom Publikum be= 


S 


- Instrumenten anwenden kann, ist allerdings fraglich. z 


gierig aufgenommen wurden, da es sich selbst keine = 


Meinung zu bilden verstand, wandten sich gegen die 
primitive Philesophie von Cage und seiner Anhänger, 
wobei unklar blieb, wer diese Anhänger seien. Stock= 
hausen sah sich zur Antwort und zur Klärung der 


Situation veranlaßt, aber eine fruchtbare Diskussion 


kam nicht zustande. Immerhin konnte erreicht werden, 
daß Stockhausen eindeutig klarstellte,e mit dem 


Demonstrieren von Experimenten innerhalb seines 7 
Vortrags-Zyklus keine eigenen Urteile abgegeben zu 


ben. Doch bekannte sich Stockhausen, so heraus- 
fordert, zu der Feststellung, er sei der vielleicht 
ßte Antipode von John Cage. In der Tat hat Stock- 
sen in seinen Werken keinen Cage-=Einfluß erken- 
nen lassen und vor allem nicht die Art angewandt, 
zugleich oder abwechselnd im Klavier und am Klavier 
zu agieren. Diese Methode, in kindlicher Manier 
Musik zu zelebrieren und die Perfektion des Instru= 
“mentes künstlich aufzuheben, hat aber manchen 
anderen Musiker verwirrt. Das Arbeiten mit dem 
Klavierdeckel und das Schlagen in oder an das Instru- 
ment ist-zu einer anachronistischen Mode geworden, 
die um so mehr verwundert, als sie keineswegs 
-„dernier cri” ist. David Tudor, der phänomenale 
Pianist, hat viel Unheil angestiftet, denn nur er kann 
so intelligent diese Mode realisieren. 


'György Ligeti zielte an seinem Thema „Form= und 
‚Strukturprobleme bei Webern” etwas vorbei, als er 


versuchte, die Vorstellungen zu erwecken, die Webern 
bei der Komposition der ı. Kantate gehabt haben 
könnte. Maderna machte mit Werken für Instrumente 
und Tonband bekannt. Maurieio Kagels „Transicion II 
für Klavier, Schlagzeug und zwei Tonbänder” wurde 
uraufgeführt. Kagel spielte am Klavier — manchmal 
in einem Schönbergschen Klaviersatz —, Caskel als 
Schlagzeuger im Klavier (also nicht am Schlagzeug) in 
der Art eines Registranten, wie der Komponist sagte. 
Und eine vorher von diesem Duo auf Tonband auf- 
‚genommene Wiedergabe wurde zum originalen Vor= 
trag hinzugespielt. Ein zweites Tonband sollte das, 
was sich dabei vollzog, aufnehmen und dann sofort 
auch noch in den Raum zurückspielen, Das allerdings 
"funktionierte technisch nicht. Es genügte aber auch 
das Duo mit sich selbst, das an Wirkung bei zwei= 
maliger Wiederholung sehr einbüßte. Roman Hauben- 
stock-Ramati versuchte diese Methode mit der Flöte, 
"aber auch bei diesem imaginären Konzertieren mit 
sich selbst blieb man unbefriedigt. Berio bemühte sich 
mit Verstand und Geschick, einen Joyce-Text elek= 
‚tronisch zu interpretieren und zu verwandeln, etwa 
in der Art von Stockhausens „Gesang der Jünglinge“. 


Den größten Heiterkeitserfolg hatte die deutsche Erst- 
aufführung einer Arie für Mezzosopran und Tonband 
von Cage. Aus dem Alltag gegriffene Texte in ver= 
schiedenen Sprachen einschließlih der Hundesprache 
und der Idioten-Idiome wurden mit elektronischen 
Passagen konfrontiert. Das Stimmphänomen Cathy 

Berberian sang bewunderungswürdig alle Variationen, 
die einer menschlichen Stimme vom Sprechen über das 


Singen bis zum Bellen und Quaken ie sind. 


Die Verbindung der internen und „halböfentlichen“ 
ersten beiden Teile der Ferienkurse zu dem dritten 
Teil der Konzerte in den „Tagen für Neue Musik“ 
war oft deutlich zu erkennen: Das „Forum“ demon- 
strierte Gedanken, die man in den Kursen ausgespro- 
chen haite, zeigte allerdings auch Werke, die höc- 
stens für ein Studio geeignet Zewesen? wären. Dagegen 
hätte aus den Studios getrost das eine oder andere 
Stük in ein Konzert übernommen ce können 


Der amerikanische Pianist 
David Tudor 


waren, so sollte'man Er erinnern, N 
nisten keine Roboter sind, bei Be man Er Er- 
gebnisse ihrer Arbeit vorausberechnen kann. Die 
rahmenden Akzente der Konzerte, die man dem Hes- 
sischen Rundfunk dankt, wurden mit Werken von 
Varese (Integrales), Webern (I. Kantate), Henze 
(Sonata per archi), Berg (Der Wein), Fortner (Chant 
de naissance) und Schönberg {Pierrot lunaire, Prelude 
zur Genesis und ı. Psalm) gesetzt. Die Dirigenten 
waren Wolfgang Fortner, Francis Travis, Andrzej 
Markowski und Bruno Maderna, der am besten gefiel. 
Das Orchester konnte mehr als der zu schwach be= 
setzte Chor des Hessischen Rundfunks überzeugen. 
Ein besonderes Verdienst war es, Ilse Hollweg als 
stimmlich und interpretatorisch weithin dominierende 
Gesangssolistin dieser Konzerte gewonnen zu haben 

In den Kammerkonzerten fielen die Hamburger 
Kammer-Solisten und das Prager Novak-Quarteit 
besonders auf. 

Bei den neuen Stücken, vierzehn Ur- oder Erstauffüh= 
rungen, standen Probleme des Klanges in bestimmten 
zeitlichen wie räumlichen Dimensionen im Vorder- 
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grund. Roland Kayn unternahm es; in seinen „Aggre- 
saten“ für Bläser, Schlagwerk und Streicher physi= 
kalische Fiohleme zu untersuchen, die man mit 
elektronischer Musik sicherlich besser lösen kann. 
An Stelle des Einzeltons tritt bei Kayn das „Ton- 
gemisch“, wie er sagt, eine Summation von Mikro- 


intervallen. Diese Tongemische variieren nun „von _ 
der Einzelfrequenz bis zu mehrgliedrigen Komplexen , 


(Aggregaten) aufbauend“. Probleme der Klangfarbe 
berührte auch Castiglioni in dem Klavierstück „Can= 
gianti”. Der Eindruck des „unaufhörlih in Bewegung 
befindlichen“ Klanges kam nicht über den einer unver= 
bindlihen Klangspielerei hinaus. Henri Pousseur 
kombinierte in seinen „Rimes” drei im Raum verteilt 
aufgestellte Orchestergruppen mit ebenfalls. aus drei 
Richtungen erklingenden elektronischen Teilen. Dabei 
vershmolz das „solistische Element“ des elektro- 
nischen Abschnittes zu sehr mit den Orchesterklängen. 
Dennoch beeindrukte das Stück mit seiner dezent= 
geschmacdvollen Diktion, mit seinem geschickten Aus= 
balancieren der Klänge. Bruno Madernas Klavier- 
konzert — ein Riesenorchester kontrastiert mit einem 
von Tuder gespielten und bearbeiteten Klaviersolo — 
ist, zumindest im zweiten, langsam in allen Para- 
metern proportioniert retardierenden Abschnitt, ein 
musikalisch erfülltes und unmittelbar ansprechendes 
Werk. Luigi Nono ist in seinem „Polnischen Tage- 
buch“ dem Monstre=Klang erlegen. Bei mir rief die 
konzentrierte und in den Klangblöcken mit sicherem 
Griff gebaute Komposition nicht dieselbe Aufmerksam- 
keit hervor, die Nono in anderen Werken erregt hat. 


Alois Häbas‘ neues Streichquartett im Sechstelton 
klingt keineswegs zeitnah, bisweilen unverbindlicher 
als etwa ein Streichquartett von Janälek. Unkompli= 


ziert gab sih in den Kammerkonzerten außerdem 


ein‘ Flöte=Klavier-Duo von Claude Ballif, eine etwas 
zu Iyrisch=zweitschweifige, aber im Klang gut gebun- 
dene und für den Solisten dankbare Komposition, so= 
wie Isang Yuns „Musik für sieben Instrumente”, ein 
apari=munteres und dekorativ-delikates Stück, in dem 
der in Berlin studierende Koreaner versuchte, Erinne- 
rungen an kereanische Hofmusik mit westeuropäi- 
schen Kompositions-Verfahren von heute zu vereini= 
gen. Schließlih muß in diesem Zusammenhang die 
„Musique en relief” von Kotonski genannt werden, 
der ein effektvoll farbiges, temperamentbetontes Stück 
bot, das in einer mehrkanaligen Wiedergabe die beab- 


sichtigten stereophonen Wirken > Bi zur 
Geltung bringen könnte als im Konzertsaal  __ 


In seinen „Zeitebenen“ für acht Spieler wollte jez 


ques Wildberger verschiedene Typen des zeitlichen 


Ablaufs kontrapunktieren: Kadenzartige Partien ste= 
hen neben solchen mit eindeutigem Tempo, und stel- 
lenweise erklingen sie gemeinsam. Da Wildberger. das 
Vibraphon über Gebühr erklingen ließ, oft abge- 2 
griffene Wendungen und Intervalle in einer manch- 
mal zu unterhaltsamen Art einbezog, da er vor allem 
seine Komposition in eine allzu deutlich spürbare 3 
Diskrepanz zwischen Gehalt und Dauer brachte (mit 
23 Minuten war es das längste aller neuen Stücke), 
langweilte man sich zuletzt trotz des eifrigen Flim=- 
merns, Flirrens und Schwirrens des kleinen Ensembles. 
Die drei weiteren Werke, die noch erwähnenswert a 
sind, verloren sich nicht-an die offenkundig magish 
gewordene Macht des Klanges, sondern betonten’ ent= 
weder rein musikalische oder rein meditative Mo= 
mente der Gestaltung. In drei „Canti brevi“ gab 3 
Paccagnini jeweils-einminütige Gesänge in knapper, = 
gut markierter Deklamation. Die extremen Lagen, die 
er verwendet, können nur in so verdichteter Folge wir=_ E 
ken, in allen anderen Fällen, das erwies sich in diesem N 
Jahre exakt, herrscht eine Gleichförmigkeit des Klang- 
bildes trotz differenzierter Instrumentierung vor. Auh 
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: Luciano Berio zeigte ein positives Beispiel hierzu mit 


einem Streichquartett von 1956: eine wohl von We 
bern inspirierte Faktur, aber ein spannungsstarkes E 
Wechseln von gebundenen und punktuellen Passagen, 
ein ausgesparter Klang, der den Sinn-Zusammenhang - 

der Komposition sehr wohl noch evident werden läßt. 3 
Und schließlih Cornelius Cardews recht privat an- 
mutende Meditationen an zwei Flügeln. Zwischen _ 3 
größeren Pausen erklingen klavieristishe Effekte, 
teils mit den Fingern, teils mit den Armen hervor 
gebracht. Stellenweise spürt man Proportionsbindun- = 
gen, die sich in einem reizvollen Wechsel von streng 


_fixiertem Klavierpart des einen und improvisatorisch 


freiem Teil des anderen Spielers ergeben. Es bleibt den= > 
noch eine Musik, die ganz introvertiert ist, jain sih 3 
kreist und für den Hörer auf die Dauer — wenigstens 
auf die hier gebotene Dauer einer Viertelstunde a 
nicht viel mehr als einen verspäteten Triumph der ° 
statischen Komposition mitteilt. Und_zwar so, daß 
man sich bei diesem Stück zu den einzigen lauten und 
stürmischen Protestäußerungen provoziert fühlte, die 3 
es in diesem Jahre in Kranichstein gab. i 


* Wolf-Eberhard von Lewinski 34 


Nürnberg hat zwei Gesichter 


Nürnberg war einmal fast eine avantgardistische 
Musikstadt und ist heute fast eine konservative. 

Gegen den Konservatismus wirken mit unenfwegter 
Begeisterung ein paar Exponenten und Institutionen. 
Der Leiter des Funkstudios, Willy Spilling, führt, 
neuerdings in erfreuliher Zusammenarbeit mit dem 
Direktor des Konservatoriums, Robert Seiler, die wich= 
tige Arbeit der „Ars Nova“ weiter — eine Arbeit, die 
Nürnberg mit den Strömungen der jüngsten Musik 
zum Teil erstmals bekannt gemacht hat: Ohne sie 
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wüßte man hier weder etwas von Boulez noch von 
Berio,-weder von Stockhausen noch von Zimmermann 
oder Henze. Zur Elektronischen Musik hielt Hermann 
Heiß einen instruktiv ergiebigen Vortrag. Erstrangig 
ist die Auswahl der Werke, erstrangig der Stab der 
spezialisierten Solisten, unter denen sich neben aus= 
wärtigen Experten wie Carla Henius oder Jeanne 
Hericard und Alexander Kaul auch Nürnberger Virs | 
tuosen-Repräsentanz befindet: das „Duo Modern 


- Hagemann-Gröschel zum Beispiel, der Geiger Gawri= 


3 ner. „die Pianisten. Appel, 


musiker der Bamberger Symphoniker und 
ische Landesorchester“ unter. Erih Kloß 
5 „Singgemeinschaft“ zur Verfügung. 


den Konservatismus, für den Nürnberg der 
iebenen Anzucht von Besuchergemeinden 
n besonders anfällig ist, hat sich auch das Opern= 
‚ nützliches Periodikum geschaffen: die jähr- 
he „Woche des Gegenwartstheaters”, eine Schöpfung 
5 Generalintendanten Pschigode und des inzwischen 
rstorbenen Generalmusikdirektors Alfons Dressel, 
> heuer zum achtenmal fällig wurde. Während im 
£ jauspiel ‚sieben zeitgenössische Autoren heraus- 
ellt werden konnten, mußte man sich in der Oper 
‚eine „Viertagewoche“ beschränken. Man über- 
aus dem Vorjahr die hervorragende, von Riede 
sikalish und von Bayerns Staatsintendant Hart- 
szenisch betreute „Wozzek“-Aufführung, für 
n Hauptrollen in Elisabeth Schärtel und Willy 


ar sind. „Populäres modernes Musiktheater“ 
Riede und Hartmann mit Suchons effektvoll 
oristischer „Katrena” vor; ein entschieden auch 
ürnberg zu diskutierendes Werk brachten Musik- 
tor Loy und Gastregisseur Hager mit der Erst- 
g von Orffs „Antigonae“; der als Komponist 
Tanzspiels „Faden der Ariadne“ beactliche, am 
noch zu zaghafte Ballettkapellmeister Friedrich 
t dirigierte erfolgreich Hildegard Krämers 
llente choreographische Deutung der Prokofieff- 


schöpferischen Gegenwartsleben, nicht aber ein 
em mit Starengagements aufgemöbeltes Festival- 
tiönchen ist, vermerkte man wieder mit Genug= 


die neraonale Orgelwoche” bestätigte sich 
zuletzt durch das Gewicht der zeitgenössischen 


, rund fünf Jahrhunderte erfassende Dokumen- 
ion aller Musica-sacra-Gattungen: von der mit 

rischem Instrumentarium interpretierten Dufay- 
über die Orgelabende berühmter deutscher und 
ländischer Organisten bis zu gan; und 


ische 5772 ihrer Heimatländer: Gabriel 
aegen (Gent) Choralvorspiele von Flor Peeters 
d eine eigene > Passacaglia; Hanns-Martin Schneidt 
in). Davids hochinteressantes „Lehrstük für 
: ‚und einen imponierenden, messiaenisch be- 
ntnishaften Orgelpsalm „De Profundis” von sich 
unter den „Jungen Organisten“ erfreute der 
der Jean Wolfs durch die Uraufführung einer 
Eee: ea konstruierten „Orgelsonate“ 


lles Postludium von Jehan Alain und ein sehr 
des Beispiel aus der „Nativite du Seigneur“ 

Messiaens ins Programm genommen; an 

r lehrreic ger 


graf-Faßbaender großartige Sängerdarsteller ver= 


„Cinderella“. Daß die „Woche des Gegenwarts-- 
ters“ ein Rechenschaftsbericht ernster Teilnahme 


ie als ein -Musikfest von entschiedenem Rang 
" Kunsigesinnung. Der Ausdruck „Orgelwoche“ ist 
lich- irreführend. Es handelt sich um eine uni 


ee Ensembles stelltensih 


- demar Söderholm und Hilding Rosenberg-Schweden, 
Leif Kayser-Dänemark) zeigte der Osloer Sandvold 
die Gefahren eines neuen nordischen „polyphonen 
Akademismus“”. 


_Dankbar war man Fritz Indermühles „Berner Kam- 
merchor” für die überragende’ Nürnberger Erstauf- 
führung des Burkhardschen Oratoriums „Das Gesicht 
Jesaias“; dankbar ferner dem Nürnberger Lehrer- 
gesangverein Max Loys für die Uraufführung eines 
Max Gebhardschhen „Stabat Maier”, eines in klarem 
Duktus gehaltenen Werkes, das barocke Formschemata 


' mit modernen expressiven Kräften erfüllt. Im gleichen - 


Konzert hörte man zwei Erstaufführungen: Willy 
Burkhards fesselnde „Hymne für Orgel und Orhe 
ster“ (Solist: Rudolf Zartner) und die eindringliche 
„Missa Glagolitica“ Janäfeks. 


Daß Jan Koetsier dem Orgelwoche-Besuch des Bayer= 
schen Rundfunk-Symphonieorchesters Carl Orfs wirk- 
same William-Byrd-Orchesterentrada voranstellie, war 
eine gute Geste. In einer Motetien-Stunde spielte 
Walther Körner die „Zweite Orgelsonate“ Harald 
Genzmers; Thamms Windsbacher Knabendhor steuerte 
zwei Motetien des heute fünfzigjährigen Nürnberger 
Konservatorium-Theoretikers Karl Thieme bei, Auch 
das Opernhaus widmet der „Orgelwoche“ alljährlich 
einen symphonischen Abend. Als interessante Nov: 
täten hatten Riedes Städtisches Orchester und Adam 
Rauhs Operndhor diesmal Debussys „Martyre de Saint 
Sebastien“, Brittens „Sinfonia da Requiem“, Hinde- 
miths „Mathis“-Symphonie“ und einen -Orffschen 
Franziskus-Sonnengesang ausgewählt. 


Aus dem übrigen Konzerileben: In den Städtischen 
Philharmonishen Konzerten hält Riede an dem 
Grundsatz fest, jeweils einen zeitgenössischen Autor 
mit zwei Standardwerken der Klassik oder Romantik 
zu verbinden. Theoretisch (in der Praxis nicht immer) 
gilt das auch für die Abende des Privatmusikvereins, 
in denen sich die international gängigen Star- 
Virtuosen ein Stelldichein geben {freilidı endet- die 
Moderne hier bei Ravel, ausnahmsweise bei Frangaix 
oder einem „milderen“ Bartök). Reiche Pflege erfährt 


dagegen das Schaffen der Gegenwart in den Vortrags- 


abenden des Konservatoriums: Hindemith, Schönberg, 
Strawinsky, Bartök kann man da ziemlich regelmäßig 
hören. 


Viel Erfolg hat ein Zyklus „Musik der Gegenwart“, 
den der Nürnberger Pianist Otto Kapperer mit heimi- 
scher Künstlerjugend unternimmt. Ein Konzert mit 
den fränkischen ‘Komponisten Hellmut Kotishen= 
reuther (Lieder), Walter Hamm (Bicinien für Sopran 
und Flöte), Waldram Hollfelder (Morgenstern-Songs}, 
Karl Thieme (Flötensonate) und Ludwig Gebhard 
(Behrens-Totenohl-Gesänge) ist in besonderer Erinne- 
rung geblieben. Zu den honorablen Nürnberger Kom- 
ponisten gehört neben Max Gebhard und Karl Thieme 
auc der Rundfunk-Musikchef Willy Spilling. Von ihm 
hörte man im 6: Studio-Konzert des Landesorchesters 
(unter Erich Kloß) eine „Musik für Oboe, Streich- 
orchester und Schlagwerk“ und in einer von Riede ge 
leiteten Burgserenade eine „Serenade für kleines 


'- Orchester”: zwei Uraufführungen, die es bedauern 


lassen, daß dieser satzgewandte, modern einfallsreihhe 
und undogmatische Musiker sein schöpferisches Licht 
allzu bescheiden unter den Schefel stellt. 


Karl Foesel 
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Im japanischen Diplomatendorf 


Das Gebirgsdorf Karuizawa, 160 Kilometer westlich 
von Tokio, tausend Meter hoch inKiefern- und Fichten= 
wald gelegen, ist die Sommerfrische vieler europäischer 
Diplomaten, die der Tokioter feuchten Hitze entfliehen. 
Als ich ankam, lagen entwurzelte Bäume über den 
Wegen, waren Holzbrücken abgerissen, Wege durch 
knietief ausgewaschene Löcher unbefahrbar, ganze 
Holzhäuser in Stücke gerissen und über die Bahnhof= 
straße gestreut. Wasser gab es erst wieder seit zwei 
Stunden, Telefon und elektrischen Strom noch gar 
nicht. Taifun Nr. 7, amerikanisch=kokett Georgia ge= 
nannt, hatte seine Visitenkarte hinterlassen. 


Ich bin in einem wilden Land. Eine Viertelstunde von 
Karuizawa entfernt ist das größte Lavafeld der Welt, 
ein romantisch zerhacktes Durcheinander von Felsen 
und Erdbrocken, durchwachsen von Heidelbeerkraut, 
überhangen von 2000=Meter-Bergen, die ihre Häupter 
in Wolken verstecken. Hier ist 1782 ein Vulkan ausge= 
brochen, vehementer und furchtbarer als Vesuv und 
Ätna zusammen, alles Leben in weitem Umkreis ver= 
tilgend. Heute steht in der Lava ein graziöser Pavillon, 
wo die in Autobusladungen hergefahrenen einheimi= 
schen und fremden Sightseer Coca=Cola oder große 
Flaschen japanisches Bier trinken. 


Auch sonst ist das Leben auf prickelnde Weise gefähr- 
lich. Wer seinen Wagen durch die Main Street steuert, 
braucht sozusagen einen Schuhlöffel, um am Gegen= 
verkehr und dem Gewimmel von gelben trippelnden 
Kindern, reizenden kimonobekleideten Damen, schwer= 
bepackten Radlern und kleinen Prozessionen mit 
buddhistischen Idolen vorbeizukommen. So geht es 
langsam vorwärts, und man hat gleich ein bißchen 
Zeit, sich die Auslagen anzusehen, Läden mit köstlich 
geschliffener Lackware, alten und neuen Büchern, 
echten und falschen Hokusais, märchenhaft zartem 
Büttenpapier, Tempelglocken in allen Formaten, Zeit= 
schriften aus Amerika und Frankreich, fremdartigen 
Früchten und Gemüsen. Und vor jedem der kleinen, 
einstöckigen, aus Holz und Papier gebauten Häuschen 
hängt ein bunter Lampion mit den schönen chinesi= 
schen Lettern, von denen man 4000 lernen muß, um 
auch nur in die Anfänge der Schriftsprache einzudrin- 
gen. 


Im Seizan-Hotel Aufregung und Spannung. Es ist fast 
völlig von Mitwirkenden und Besuchern des Festes mit 
Musik des 20. Jahrhunderts belegt, das seit 1957 hier 
jeden Sommer stattfindet. Ein schöner Saal mit 400 
Sitzplätzen, Podium und zwei japanischen Flügeln 
steht zur Verfügung. Eine kleine Ausstellung zeigt — 
ganz wie in Darmstadt oder Donaueschingen — Parti= 
turen, Bücher, Zeitschriften aus Mainz, Kassel, Wien 
und Paris, aber auch japanische Produktionen, die aus= 
gezeichnet gedruckt und ausgestattet sind. Das Publi- 
kum ist überwiegend japanisch, junge Musiker und 
Studenten bilden die Majorität. Aber auch die Diplo= 
matie ist durch den österreichischen Botschafter Leitner 
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"im Westen gelebt haben, wie die in Frankreich fast hei= 


Interpreten Takahiro Sonoda. 


“Webern unberührt geblieben. Sein Einfluß überwiegt 


und die deutschen Herren von Briessen und Löhr 24 
vertreten. = 


Schon die Eröffnungsfeier ist eine Überraschung. Man 
hört in kaum übertrefflicher Wiedergabe fünf der 
schönsten Madrigale von Monteverdi, italienisch ge 
sungen vom Konsei=Chor aus Tokio. Das ersteKonzert 
ist Pierre Boulez gewidmet. Ein paar Musiker sind 
krank geworden. So gibt es nur die Sonatine für Flöte 
und Klavier, von Fräulein Ririko Hayashi schön ge= 
blasen, und vier Sätze aus dem „Marteau sans 
Maitre”. Die instrumentalen Leistungen sind makellos 
das Altsolo von Yuri Nobata blitzsauber intoniert 
aber im Ausdruck etwas indifferent. Die Japaner, zur 
Gefühlsreserve erzogen, werden noch eine Weile für 
den Mut zum Espressivo brauchen. Nur wenn sie lange ° 


mische Sopranistin Yoshiko Furusawa, ausgezeichne 
Interpretin von Debussys „Chansons de Bilitis”, über= 
winden sie die rang die ja hierzulande als Bo 
Tugend gilt. | 
Außer Schönbergs 4. Streichquartett (das die japanische 
Pro-Musica=Vereinigung federleicht spielte) und zwei 
seiner Chorsatiren („Scheideweg” und „Vielseitigkeit“ 
gab es die „Alpha-Beta”-Klavierstücke des sehr be= 
gabten und radikal-punktuellen Makoto Moroi, den 
man in Europa so gut kennt wie seinen virtuosen 
Und, als reizvolles 
Scherzo des Programms, die Kantate „Hans im Glück“, 
die Minao Shibata nach Grimms Märchen für Bariton: 
solo, Sprecherin, Männerchor, Celesta und Schlagzeug 
komponiert hat. Ein frisches, an beste europäische 
Schulopern erinnerndes Stück, stromlinigemodern in 
der Satztechnik, dabei kindlich und fast volkstümlich 
im Ton. Eine entzückende junge Schauspielerin (Yo= 
shiko Hiromura) und ein bäuerisch=erdfester Bariton 
mit gutturalem Lachen (Masanori Tomotake) sorgten 
mit dem Konsei=-Chor unter dem jungen Dirigenten 
Hiroyuki Iwaki für eine hinreißende Wiedergabe. _ 
Das dritte Konzert brachte lauter einheimische Ur 
aufführungen. Keiner der fünf Komponisten (die all 
zwischen 1921 und 1930 geboren sind) ist von Anton 


im ersten Satz von Shin-chi Matsushitas „; Tempi 

per undici istrumenti” bis zur sklavischen Kopie, 
später, namentlich im 2. und 3. Satz, kommen eigene, 
oft dramatisch gesteigerte Visionen auf. Am fremd= 
artigsten beriihrte mich eine ebenfalls fünfsätzig, 
Komposition von Kazuo Fukushima mit dem budd 
histischen Titel Kadha „Hi-haku“. Rein dissoziieren= 
der, durch Pausen alle Entwicklung zerreißender Stil, - 
oft auf lang gehaltenen Akkorden verweilend. Als - 
Kontrast zu solcher auf Klavier und Streichquartett 
verteilten Einsilbigkeit erscheint im 4. Satz die O-tsu 
zumi=-Trommel mit monotonen Schlägen. Alt-Nippoı 
und moderne westliche Tea in rätselhafte 
Nachbarschaft. _ 


oe am. nn des Programms: Yoshiro Irinos 
‚for a and Cello”. Das ist a 


ec, de ihm ben wird, reicht vom“ zar= 
fen Y ‚Werben bis zum realistischen ee Dem 


eirateter Film- und Musical-Komponist) sein „Ai= 
Je“ entnommen, in dem sich Elemente reiner 
onik ‚mit solchen der Musique ale verbin- 


: alicche, Trik-Sachen von Naar Maclaien 
‚einen rasanten Tokio-Querschnitt der Gruppe 
‚Cinema 59”. Eigentlich ‚experimentelle Dinge im 
unse. ar dene Richters fehlten. 


einz Stockh sens a virtuos gespielte 
asse“, die „Elegia Appassionata” von Giselher 


den Bengt Hambrasus. ‚Das. zweisätzige Werk, 
ee mit viel ee Klavier, ls 


er des ig bis zu Mens: teiäen Schluß des 
ces a Regionen der Lyrik und der ke 


ellen eher berührende Arbeit, der Kar ing 


cher, asketisch schöner, mit einem Filmstar ver= 


stimmig den Preis der „Asahi Evening News” (Tokios 
englischer Abendzeitung) für das beste nichtjapanische 
Werk zuerkannten. 


Die technische Leichtigkeit, mit der japanische Instru= 
mentalisten alle Probleme modernster westlicher Mu= 
sik meistern, ist verblüffend. Sie sind offenbar durch 
ihre nationale Tradition in der Überwindung konven- 
tioneller Formen des Hörens und des Fingersatzes 
viel weniger gehemmt als wir. Der angeborene japa= 
nische Sinn für Nuance und Kontrast kommt helfend 
hinzu. Die Sprache Bergs und Weberns, Bartöks und 
Schönbergs wird fließend gesprochen (auch von den 
Komponisten, die dabei oft ihre nationale Herkunft 
vergessen); nur manchmal hat man das Gefühl, daß 
der emotionelle Inhalt, den ja alle europäische Musik 
hat (auch wenn ihre Autoren ihn leugnen), ganz über= 
sehen wird. 


Von den Ausführenden machte mir der Dirigent Iwaki 
den stärksten Eindruck. Technisch und musikalisch, 
in der formenden Disposition wie in der Suggestion 
auf Spieler und Hörer ist das allererste Klasse. Man 
sollte ihn in Deutschland oder Frankreich groß her- 
ausstellen. 


Als Spiritus rector des Karuizawa-Festes, als Pro= 
fessor der Toho-Akademie in Tokio und Leiter des 
Institute for Musik of the 2oth Century hat der 46= 
jährige Hidekazu Yoshida entscheidenden Einfluß auf 
die moderne Musikentwicklung des Landes. 


Japan hat sich mit diesen Männern und Institutionen 
in die erste Reihe der Nationen gestellt, in denen der 
Gedanke der neuen Musik Frucht trägt. Noch hat es 
keine Kompositionen, an denen sich die internationale 
Entwicklung orientieren wird. Aber Talent und Kön- 
nen. sind überreichlich vorhanden. Und das junge 
Publikum, das alle modernen Dinge mit wachem 
Geist und kritischem Verständnis anhört, ist nicht 
anders als das bei den Darmstädter Ferienkursen oder 


bei den Pariser Konzerten des „Domaine Musical”. 


Was Werner Haftmann in seiner Rede bei der Kasse= 
ler „documenta 2” beschwor, das Bild einer in künst= 
lerischen Formeln geeinten Menschheit, ist mir hier 
im Herzen Japans sehr deutlich geworden. Wir Euro= 
päer sollten achtgeben, daß wir im Verständnis für 
die anderen nicht hinter ihnen zurückbleiben. 


H.H. Stuckenschmidt 


Lebensretter, wiederfindet. Kleist packt diesen zweifel= 
los heiklen Stoff äußerst behutsam an. Um so glaub- 


' würdiger erscheinen die psychologisch konsequent 


durchgezeichneten Personen in ihren Aktionen. Des 


- Dichters Novelle endet ethisch sinnvoll mit einer Be= 


währungsfrist für den Gatten, Lebensretter, Geliebten 
und Übeltäter in einer Person, 

Nicht so bei Erbse. Da gibt es eine Schlußapotheose 
(die in ihrer „symbolischen Überhöhung” Gott sei 


Dank bei der Uraufführung weitgehend wegblieb) 
_ mit Hochzeit, Amor und Psyche, Kinderchor und sechs 
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Uraufführung in Salzburg: »Julietta« von Heimo Erbse 


Ammen samt zwei Wiegen. Erbse macht sich nämlich 
lustig über die Heirat und die scheinbar pikanten 
Situationen, und so entsteht flugs eine „opera semi- 
seria”. Hier menschliche Wärme, dort Standesdünkel, 
hier ernsthaft=-biedere Partien, dort nonchalanter-Spott, 
Parodie und Buffotreiben, hier schwarz, dort weiß. 
Eine zweipolige Vergröberung also, bei der man nicht 
genau weiß, was eigentlich gar so lustig ist. Auf jeden 
Fall ist der Versuch einer Parodie mißglückt. Nicht 
nur wegen Erbses typisch deutscher Schwerfälligkeit 
(Boccaccio hätte da ganz anders, viel intimer und 
dennoch verhüllender zugegriffen), sondern weil die 
„Marquise von ©.” einfach keine Parodie verträgt. 


Nun haben wir die „Parodie“, aber in Erbses Musik 
hört man sie fast nie. Ausgenommen in der treffenden 
Karikatur einer neapolitanischen Aria, in einem gut 
durchgearbeiteten, routiniert gemachten Aktfinale 
(Ensemble im alten Opernstil) und in etlichen Spott= 
chören (auch im alten Opernstil). Zuviel ist gemacht, 
zuviel im alten Stil, zuviel ist schwerfällig, dick instru= 
mentiert, zuviel von Verdi, Orff, Strawinsky, Blacher, 
und das noch schlecht kopiert. Zu wenig von Erbse 
selbst: unprofilierte Motivpartikel, in ständigen Se= 
quenzen enggeführt und wiedergekaut, mangelhaft 
artikulierte Rhythmik und breiige Orchesterführung. 
Von den Violinen beispielsweise hat man den Ein= 
druck, als spielten sie während der ganzen Oper nur 
einen einzigen, hohen Ton. Wehe, wenn sie ihn ver= 
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lassen! Sofort entstehen melodische Gebilde von er= 
schreckender Banalität (oder war das -parodistisch 
gemeint?). Die Harmonik gleicht einem breiten, end= 
losen Fließband, das eine Schicht unverbindlicher, 
polytonaler Mischklänge kontinuierlich weitertrans= 
portiert. Mit anderen Worten: Erbse schrieb keine 
moderne Oper. Das soll kein Vorwurf sein. Aber 
Erbse hätte — in seiner Art — eine gute Oper schrei= 
ben müssen. Leider ist das nicht der Fall. 


Gegen die Aufführung‘ selbst war in musikalischer 
Hinsicht kaum etwas einzuwenden. Antal Dorati diri= 
gierte die Wiener Philharmoniker exakt und gewissen= 
haft. Auf der Bühne dominierten Rita Streich, die ihre 
schwierige, koloraturreiche Partie tadellos meisterte, 
der kräftige, prachtvolle Bariton Walter Berrys (im 
Spiel ein zu seriös-dramatischer. Liebhaber) und Ger= 
hard Stolze mit klarer, schmiegsamer Tenorstimme, 
der in der Darstellung den Ideen Erbses am ehesten 
gerecht wurde. Die Episodenfiguren hatten überdurch= 
schnittliches Niveau. 


Oskar Wälterlin führte Regie. Er konnte sich nicht 
zwischen Opera seria und Opera buffa entscheiden. 
Kein Wunder bei diesem Stück. Es fehlte die durch= 
greifende, einheitliche Linie, die wenigstens Caspar 
Neher mit seinem verspielten, barockisierenden Büh= 
nenbild andeutete. Die Choreographie (Yvonne Ge= 
orgi) einiger eingelegter Pantomimen beschränkte sich 
auf ein paar Positionen. Lothar Knessl 


ER: 


Im Sommer 1954 gründete der unermüdliche Hermann 
'Scherchen in dem idyllischen Bergdorf Gravesano über 
Lugano ein Experimentalstudio, mit dem Hauptzweck, 
ie Reindarstellung der akustischen Phänomene der 
Musik durch Zusammenwirken von Künstlern und 
"Wissenschaftlern zu ermöglichen. Offizielle Schweizer 
Stellen und der Musikrat der UNESCO übernahmen 
das Protektorat, und bald war in dem. stattlichen 
Wohnhaus Scherchens und dessen großem, bis zum 
Berggipfel reichenden Garten ein Forschungsinstitut 
installiert, das jetzt schon drei Studienräume für Vor- 
führungen, vier kleine Laboratorien und ein Freiluft= 
‚theater umfaßt und von dessen intensiver Arbeit viele 
vorzügliche Schallplatten und zahlreiche in den „Gra- 
'vesaner Blättern“ (Redaktion: Scherchen) publizierte 
wissenschaftliche Arbeiten zeugen. 

Im August wurde das fünfjährige Jubiläum des auf- 
‚blühenden Instituts durch ein stark besuchtes Festival 
‚gefeiert, das außer der Einweihung des Freilufttheaters 
eine große Anzahl hochinteressanter akustischer 
Demonstrationen brachte, die den folgenden drei Be- 
reichen zugehörten: Erweiterung des Instrumen= 
‚tariums, Probleme der Reproduktion, elektromagne= 
tische Kompositionstechnik. 

‚Von den neuen Instrumenten demonstrierte Scherchen 
zunächst die eine Schmalseite des größten Studio- 
raums einnehmende „strahlende Wand”, die von 
zwanzig, auf verschiedene Frequenzen abgestimmten 
Lautsprechern gebildet wird und dank der genauen 
‚Berücksichtigung der akustischen Besonderheiten jeder 
einzelnen Klangquelle eine außerordentliche Transpa= 
renz des Gesamtklanges bewirkt. Ein heikles akusti- 
sches Gebiet wurde mit der Vorführung tiefster 
Frequenzen (2obis 50 Hertz) betreten, da diesen Tönen 
‚enorme mechanische Gewalt innewohnt, die sogar die 
Fundamente eines solid gebauten Hauses gefährden 
kann. In musikalischer Hinsicht war der von Scherchen 
bei diesem Anlaß gegebene Hinweis auf die Sinus- 
Töne im allgemeinen wichtig, die keineswegs akustisch 
‚so „neutral“ sind, wie meistens angenommen wird, 
sondern unmittelbar nach ihrer Intonation durch die 
Elemente des sie umgebenden Raumes weitgehende 
Beeinflussung ‚erfahren. Ferner demonstrierte Scher= 
hen noch den nach seinen Angaben gebauten „Null= 
Strahler” ‚ eine 32 Lautsprecher tragende, zwei Arten 
‘von Rotationsbewegungen ausführende Kugel, deren 
Nützlichkeit durch die plastische Interpretation Bach- 
scher Passionsmusik bewiesen wurde. Schließlich 
zeigte der holländische Ingenieur Roelof Vermeulen 
an Beispielen gregorianischen Gesangs und Bruck= 
‚nerscher Symphonik die Vorzüge seiner neuen, durch 
zwei Lautsprechersysteme charakterisierten, von ihm 
„Ambiophonie” benannten stereophonischen Repro- 
‚duktionsart. 


Weitere Probleme ‘der len und. stereopho= 
Blächen BePPRE LEER ren bei der. Vorführung 


| PR saküstisches Festival in Gravesano 


einiger eigens zu dem festlichen Anlaß geschaffener 
Kompositionen’ von Badings, Ferrari und Schaeffer 
und einiger sinnvoll bloß als „Studienarbeiten“ be= 
zeichneter elektromagnetischer Klangaggregate (von 
Ungeheuer, Riedl, Xenakis und Badings) zur Diskus= 
sion gestellt. Hier waren von besonderem Interesse: 
die Kombination von realem Geigenklang und elektro= 
magnetischer Bandbegleitung (Capriccio von Badings) 
und zwei aleatorische Klangstudien von Xenakis, 
deren Steuerung auch „zufallsmäßige” Elemente zu= 
läßt. Bei mehreren dieser experimentalen Darbietun= 
gen wurde die ursprüngliche Aufnahme erst mittels 
einer „Stereophoner“-Apparatur in Raumklang ver- 
wandelt. In diesen Programmteil gehörte auch ein 
Vortrag von Pierre Schaeffer (Paris), dem. Begründer 
der „konkreten Musik“, über die „Anamorphoses 
temporelles“, in dem Schaeffer an Hand von Dia= 
grammen und Klangproben die „Einschwingvorgänge” 
(das Ansetzen der Töne) beim Klavier und bei der 
Gitarre untersuchte und an sie einige allgemeine Be= 
trachtungen über die Beziehungen zwischen Klang= 
erzeugung und Klangdauer knüpfte. 


Die mit besonderer Spannung erwarteten Darbietun= 
gen in dem mit sehr subtilen elektroakustischen Ein= 
richtungen - ausgestatteten Freilufttheater konnten 
leider wegen eines plötzlich einsetzenden heftigen 
Gewitters nicht vollständig durchgeführt werden. 
Vorgesehen waren außer dem „Lehrstück“ von Hinde= 
mith, dessen Uraufführung Scherchen 1928 geleitet 
hatte, noch Fragmente aus Schönbergs Oper „Moses 
und Aron” und sein Monodrama „Erwartung“, mit 
Helga Pilarczyk als „lebendiger“ Solistin und einer 
Stereoaufnahme der Nordwestdeutschen Philharmonie 
als Bandbegleitung, ein in solchen Dimensionen bisher 
noch nie durchgeführtes Experiment. Aber schon das 
fast vollständig erklingende „Lehrstück“ Hindemiths, 
mit dem der Theaterabend eröffnet wurde, ließ die 
akustischen Eigenheiten der Gravesaner Freiluftbühne 
deutlich erkennen: Die Wiedergabe war klanglich so 
fein abgestuft und im musikalischen Gesamtausdruck 
so eindringlich, daß man sich dazu auch stets das 
szenische Geschehen vergegenwärtigte, eine Illusion, 
die bei mir so weit ging, daß ich während der ganzen 
Aufführung die leere Rasenfläche mit den Gestalten 
der . dramatischen Groteske Brechts bevölkert sah. 
Jedenfalls erschien mir in allen Darbietungen des 
originellen und höchst eindrucksvollen Festivals der 
eingangs erwähnte künstlerische Grundgedanke Scher- 
chens aufs schönste und überzeugendste verwirklicht. 


" Auch für den hohen Rang, den das Gravesaner 


Experimentalstudio schon in den ersten fünf Jahren 
seines Bestehens im internationalen Musikleben_er= 
langt hat, bot das von zahlreichen musikalischen und 
technischen Fachleuten aus aller Welt besuchte Festival 
zwingende Beweise. 


Willi Reich 


Vö /örer, Neue Musik in der Eilshadlans 


’ Gesamtbild der heutigen Situation - Edition Schott 4208 : 368 Seiten - geb. DM 12,80 
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Blick in die Zeit 


Stereo — das Geschäft von morgen 


Unter diesem Titel veröffentlichte Fritz Ullrich Fack 
folgenden Artikel im Wirtschaftsblatt der‘ „Frank= 
furter Allgemeinen Zeitung“. 


Die große Attraktion der nächsten Funkausstellung in 
zwei Jahren kann — berechenbar, wie die Technik nun 
einmal ist — heute schon ohne Mühe vorausgesagt 
werden. Es ist der stereophonische Rundfunk, die 
Ausstrahlung eines Stereo-Programms. So lange wird 
es.noch dauern, bis die Techniker den rechten Weg 
ausgeknobelt haben, um den Hörern der gleichen 
Sendung auf der gleichen Welle zweierlei nebenein= 
ander zu bieten: den Stereoklang und die „Normal- 
ausführung“ des Klangbildes, wie wir es heute ge- 
wohnt sind. Denn natürlich will der Rundfunk nicht 
die Millionen Hörer verärgern, die weiter ihre alten 
Geräte benutzen wollen. Zwei Jahre wird es auch des= 
halb noch dauern, weil die Sendeanstalten noch her- 
umrechnen, wie sie mit den erheblichen Kosten zu= 
rechtkommen, die das Senden auf zwei Kanälen statt 
bisher auf einem verursacht. Denn Stereophonie heißt: 
auf zwei Wegen aufnehmen und auf zwei Wegen 
wiedergeben. 

Die Stereophonie rückt schon jetzt sichtbar vor, wenn 
auch vorläufig noch auf die Wiedergabe von Schall= 
platten beschränkt. In Frankfurt hatte jeder der großen 
Rundfunkgerätehersteller seinen Stereoraum ein= 
gerichtet. Die Leute, die sich — in dem bewußten 
60-Grad=-Winkel zu den beiden Außenlautsprechern 
— erwartungsvoll niedergelassen hatten, um das tech= 
nische Raffinement zu genießen, machten meist ver= 
blüffte Gesichter. Weshalb, ist aus der „stereo”=typen 
Frage zu entnehmen: „Wo ist denn da der Unter= 
schied?” Gemeint war ihr Heimgerät. In der Tat ist 
dieser Unterschied nicht einfach zu erklären. Mit Hilfe 
der Effektplatte wohl: Da hört man etwa einen Zug 
von links nach rechts brausen. Aber bei vollem Or= 
chester wird die Charakteristik bedeutend schwieriger. 
Vokabeln wie „durchsichtiger“, „plastischer”, „an die 
Substanz der Musik gehend” sagen hier nicht viel. 
Tatsache aber ist, daß der Stereohörer allmählich 
süchtig wird. Er vermag den schlichten Freuden des 
„einkanalig” vermittelten Hörerlebnisses keinen rech= 
ten Geschmack mehr abzugewinnen; ihn reizt die 
Steigerung, die Klarheit und die — erst bei einiger 
Übung wahrnehmbare — Auffächerung des Klang- 
bildes. 


Trotz der iberraschten Frage nach dem Unterschied 
beginnt das Publikum aber, sich des neuen Mediums 
allmählich zu bemächtigen.. Die Empfänger über 
350 Mark sind heute fast durchweg mit Stereoein= 
richtung versehen oder jedenfalls „stereo=vorbereitet”, 
wie es ein wenig schamhaft in den Prospekten heißt 
(denn hier hat der Käufer noch eine mit Kosten ver- 
bundene Nachoperation zu erwarten). Bei den Musik= 
truhen ist die Vollstereoanlage zur Selbstverständlich= 
keit geworden. Um aber auch die Besitzer der her= 
kömmlichen Typen an dem neuen Medium teilhaben 
zu lassen, hat die Industrie Verstärker auf den Markt 
gebracht, die unter Benutzung des Heimgeräts und 
eines oder zweier zusätzlicher Lautsprecher den ge= 
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- Jich auch im Zusammenhang mit der Funkausstellung, 


wünschten Effekt erzielen. Unter 250 Mark ist solche 
Zusatzeinrichtung allerdings nicht zu bekommen, d 
Änderung des Plattenspielers eingerechnet. Die Schal 
plattenindustrie unternimmt ihrerseits alle An ; 
strengungen, um das Repertoire aller Genres mit dem 
plastischen Klang herauszubringen. Inzwischen hat 
sich nämlich erwiesen, daß keineswegs nur die Kultur= 
gutfanatiker ihre Symphonie stereophon hören wollen, 
sondern auch die Teenager ihren Peter Kraus und die 
Operettenanhänger ihr Duett. Besonders die Operett: 
hat sich als Verkaufsschlager erwiesen. Das ganze 
Standardrepertoire populärer Klassik wird für eine 
stereophonische Ausgabe vorbereitet. Vorausschauend 
hat beispielsweise eine Plattenfirma ihre Aufnahmen 
in den letzten vier Jahren alle schon doppelt auf Ton= 3 
band geschnitten: monaural und stereophon. Beim 
Tonband ist die zweikanalige Aufnahme schon seit 
Jahren kein Problem mehr, weil die Zweispurigkeit ° 
des Bandes sich geradezu dafür anbietet. Eine Fülle - 
vorgefertigter Stereoaufnahmen kann deshalb jede K 
zeit auf den Markt geworfen werden. j 


Bisher war allerdings der Absatz der Stereoplan E 
noch nicht überwältigend, wie überhaupt das Schall 
plattengeschäft in diesem Jahr erstmals einen Rück= 
schlag erlebt hat. In jüngster Zeit aber, nach dem Br 
Abklingen der Hitze- und Urlaubswelle, wahrschein- 


"* 

Re: 
ist dabei zweifellos auch von einer Maßnahme aus= 1 
gegangen, der die Industrie häufig keinen großen 
vertriebspolitischen Wert beimißt: Die Stereopreise 
sind zum 1. August gesenkt worden. Bei der populären E 
„45er“ Platte (17 Zentimeter mit vier Schlagern) macht 
der Preisunterschied seitdem teilweise nur noch 
50 Pfennig aus. Der Anteil der Stereoaufnahmen am 
Schallplattenabsatz insgesamt liegt vorerst noh — 4 
von Gesellschaft zu Gesellschaft verschieden — bei = 
höchstens 6 Prozent (in Amerika: 15 Prozent). Vor : 
eilig wäre es deshalb, die Ablösung der mon 
durch die Stereoplatte für die nächste Zukunft zu 
prophezeien, wie dies teilweise in Frankfurt unt 
Hinweis auf die Verdrängung der Schellack-, durch 
die widerstandsfähigere Kunststoffplatte geschah. Da- 
von ist man auch in Amerika noch weit entfernt, wo 
die Stereoplatte etwa zwei Jahre früher auf den Markt 2 
gekommen und gut aufgenommen worden ist. Vor= e 
läufig ist die Stereoaufnahme mit einer Verkaufsauf- 
lage bis zu 3000 Stück ein „schönes zusätzliches Ge= 2 
schäft“ der Hersteller, das sie nur mit geringen Mehr= B 
kosten belastet. Denn im Gegensatz zur geplanten 
drahtlosen Stereophonie des Rundfunks sind die zu= 
sätzlichen Aufnahme- und Produktionskosten für die 
zweispurig geschnittene Platte minimal. 


beginnt sich das Stereogeschäft zu beleben. Ein Impuls 


Wer heute einen Stereoempfänger kauft, ist damit. ne 
noch keineswegs auf den stereophonischen Hörfunk 
der Zukunft eingerichtet, auch wenn der Prospekt 
„Vollstereo” verheißt, Er hat freilich allen anderen 
schon. einiges voraus, nämlich den zweikanalige 
Niederfrequenzteil (für die Schallplattenwiedergabe 
auf den — wenigstens nach den bisherigen Plänen 
ein Zusatzgerät auch für den Hochfrequenzbereich 
ohne weiteres wird „aufgestockt“ werden können. 
Techniker rechnen hier sogar mit erstaunlich nie, 
rigen Kosten: Man spricht von 100 bis 120 Mark für 
diesen Zusatz — immer vorausgesetzt, daß die kom 
plizierten technischen Probleme des „Superimpulses“ 
(der Aufprägung zweier Frequenzen auf eine Träger 
frequenz als Grundlage des Stereofunks) zufrieder 


reine Vertrauen zur Technik unbegrenzt. 
möglich ist es auch ohne weiteres, die 
on des plastischen Hörens noch weiter zu ver= 
Ein amerikanisches Filmverfahren, ‚das auch 


schem auf den Markt zu werfen. Die 
ıttenproduktion. muß sich dem langsam steigenden 
: der neuen Abspielgeräte anpassen. Denn es 
zwar "möglich, mit einem Stereotonarm auch eine 
naurale Platte abzuhören, aber nicht umgekehrt. 
er ns verlangt vom Konsumenten 


Passacaglia OPT en Dr 


‚samtausgabe- der Werke Anton von Weberns 
t mit der jetzt erschienenen Taschenpartitur der 
E aglia op. + abgeschlossen. Es scheint mehr als 
all zu sein, daß dieses Erstlingswerk uns zu= 
änglich gemacht. ‚wird, denn erst die Kenntnis 


eren Werke läßt ermessen, wie diese Kompo- 


ne sondern zeigt klar den 
bern. in einsamer Höhe ein- 
Hay ‚H: len 


Karlheinz Stockhausen Vorbild. Die Interpreten haben 
— wie bei Stockhausen — die Möglichkeit, die einzel= 
nen Gruppen in beliebiger Aufeinanderfolge zu 
realisieren. Auch stehen die Zeitmaße proportionell 
zur spieltechnischen Ausführung durch den Inter= 
preten. Die Spieler erhalten so an Stelle einer repro= 
duzierenden eine aktiv produzierende Funktion. Bei 
jeder Wiedergabe bietet sich das Werk in vollkommen 
veränderter Form dar: Das Organisierte verbindet sich 
mit dem Zufälligen, Aleatorischen zu schöpferischem 
Kontrast. H..J;:9. 


Pal Kadosa: Suite für Orchester op. 48 (Editio Musica, 
Budapest). 


Folkloristik in vier Sätzen mit allen Zeichen eines 
national-ungarischen Stils und den Gefahren des 
Klischees. Muntere Tanzweisen und verhaltene Stim= 
mungsmalerei in gekonnter Handschrift ohne harmo- 
nisches Neuland und rhythmische Überraschungen. Die 
thematische Physiognomie der bewegten Abschnitte 
steht in der Nähe Bartöks, ohne dessen Prägnanz, 
Schärfe und Intensität zu erreichen oder anzustreben. 

—aeu— 


Gottfried von Einem: Fünf Lieder für hohe Stimme 
und Klavier (Henry Litolffs Verlag/C. F. Peters, 
Frankfurt). 

Der Zyklus trägt das Signum eines Gelegenheits= 

werkes. Vier Gedichte von Karola Boysen und Walter 

Bollmann bilden die Grundlage. Das fünfte Lied 

wurde aus Worten des ersten und vierten (in noch= 


 maliger neuer Vertonung) montiert. Sorgfältige De= 


klamation ist das Kennzeichen der musikalischen Text= 
behandlung. Knappe Formen; pro Lied maximal zwei 
Druckseiten. Die Melodieführung steht in geistigem 
Kontakt mit der Nachromantik und bewahrt trotz ge= 
legentlicher chromatischer Freizügigkeit die Dur-Moll= 
Basis. Durchsichtig ausgesparter Klaviersatz mit 
kanonischen Führungen und Alterationsharmonik. Bei 
rhythmisch exponierten Stellen begegnen — in Über- 
einstimmung mit dem Text — reine Farbakkorde und 
tontraubenartige Ballungen. sl 


Hermann Reutter: „Die Jahreszeiten“, vier. Gedichte 
von Friedrich Hölderlin für eine mittlere Singstimme 
und Klavier (B: Schott’s Söhne, Mainz). 


Hermann Reutters spezifischer Sinn für Formung des 
vokalen Ausdrucks wird an diesem Werk erneut evi= 
dent. Die nachdenklich ruhevolle Sprache der vier 
Hölderlin-Gedichte ist auf adäquate Weise -musika=- 


‚lischer Klang geworden. Wortinhalt und Wortgebärde 
“ finden im melodischen Gefälle und der meist syllabi- 


schen Deklamation eine subtile Übereinstimmung. Die 
Dichte und Plastik der Aussage in der sorgfältig 
modellierten Singstimme ist durch die harmonische 
Differenzierung des Klavierparts auch zum Stim= 


 mungshaften hin gerundet. An den Sänger stellt das 


Heft die Forderung weitgehender intonatorischer Un= 
abhängigkeit von der Begleitung, der Pianist wird 
seiner Aufgabe nur mit einer reichen Skala anschlag= 
licher Nuancen gerecht. —ler 
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Paul Hindemith: Suite französischer Tänze 
(B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Paul Hindemith fühlt sich in dieser Herausgabe fran- 
zösischer Tänze (aus den von Pierre d’Attaignant ge= 
druckten „Livres de Danceries” des Claude Gervaise 
und Estienne du Tertre aus den Jahren 1547—1557) 
weniger als Bearbeiter der alten Vorlagen — die der 


Partitur in der Originalform vorangestellt sind —,- 


sondern mehr als stilbewußter, historisch denkender 
Arrangeur. Wertvoll für den praktischen Gebrauch 
sind seine Bogenstricheintragungen und dynamischen 
Bezeichnungen. Sein Ziel war, wie Hindemith im Vor- 
wort bemerkt, die heutigen Spieler anzuleiten, es 
ihren Kollegen von dazumal gleichzutun und auf der 
Grundlage eines schmucklos ausgesetzten vier- oder 
fünfstimmigen Satzes ihre Stimmen zu verzieren, zu 
diminuieren und durch kleine Improvisationen zu er- 
weitern, je nach der Spielfertigkeit des einzelnen und 
den leicht in die Finger fallenden Spielmöglichkeiten 
seines Instruments. Der Herausgeber läßt also der 
Phantasie und der Spielfreude der Musici weitesten 
Spielraum, ja er überläßt sogar die Auswahl der 
Instrumente den gegebenen Möglichkeiten. Hindemith 
setzte die Tänze, für Bläser und Streicher, wobei 
kammermusikalisch oder chorisch, zusammen oder 
für Bläser und Streicher getrennt, musiziert werden 
kann. Bei der Auswahl der modernen Bläser (Flöte, 
Oboe, Englischhorn, Fagott, Trompete mit Laute) 
schwebt ihm eine Nachahmung der alten Instrumente 
(Blockflöten, Schalmei, Krummhorn, Dulcian usw.) vor 
und in. der Besetzung des Streichersatzes mit Brat= 
schen und Celli glaubt er dem alten Violenchor am 
nächsten zu’ kommen. Was aber wäre eine solche 
Rekonstruktion historischer Aufführungsbedingun- 
gen, wenn uns die Musik selbst nichts mehr zu sagen 
hätte? Der rhythmische Charme; die volkstümliche 
melodische Prägnanz der Sätze können uns heute noch 
fesseln. Diese „Suite altfranzösischer Tänze“ wendet 
sich an alle Möglichkeiten der praktischen Wieder- 
erweckung alter Musik, an das Collegium‘ musicum, 
das Kammerensemble, an Laienkreise, die nach wert= 


vollem, leicht spielbarem Musiziergut suchen, das der- 


Vergessenheit entrissen zu werden verdient. Jugend- 
lichen Musiziergruppen, Jugendmusikschulen, in denen 
auch die Blasinstrumente zu neuen Ehren gelangen, 
werden diese melodisch aparten, rhythmisch be= 
schwingten Stücke sehr gelegen kommen. Ja, Hinde- 
‘ mith scheint vor allem an. die Jugend gedacht zu 
haben (führte er doch diese Tänze selbst mit seinen 
Studenten der Yale=-Universitätin Amerika auf), denn 
in seinen Hinweisen auf den Spielstil der „Suite“ zieht 
er den Jazz als Vergleich heran, der ja auch häufig 
mit der freien, nicht aufgezeichneten und in ihren 
Abwandlungen und Feinheiten auch gar nicht korrekt 
aufzeichenbaren Umspielung eines harmonisch und 
rhythmisch einigermaßen festgelegten Grundgerüstes 
rechnet. EITE 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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Moderne Musik auf Schallplatten 


Günter Bialas: Indianische Kantate / Harald Genzmer: 
Konzert für Flöte und Orchester (Deutsche Gram-= 
mophon LPM 18404) 


Günter Bialas und Harald Genzmer sind auf dieser 
Schallplatte, die zu der Reihe „Musica nova” gehört, 
einander gegenübergestellt. In bezug auf Bialas ist ein 
kleines Malheur passiert — die Vorderseite der 


Plattentasche verheißt die „Indianische Kantate“, wäh-. 


rend die Einführung auf‘der Rückseite von ihrem | 


Schwesterwerk, dem „Gesang von den Tieren“, han- 


-. delt. Freilich ist der Schaden nicht groß, denn der 
Text spricht allgemein über Bialas’ musikalische Be= 
handlung von Eingeborenentexten, so daß man rich= 


tig informiert ist, wenn man dann die „Indianische 
Kantate” hört. 


Die Konfrontation Bialas — Genzmer ist instruktiv; 
sie zeigt stilistische -Berührungspunkte und Verschie= 


- denheiten bei zwei deutschen Musikern der gleichen 


Generation. Genzmers Flötenkonzert — das bedeutet 
Hindemithschen Neoklassizismus — prägnant in. der 


Form und von nobler Faktur, vor allem im ersten Satz 


auf der Balance von Inspiration und Handwerk ge= 
staltet. Der apollinischen Haltung Genzmers begegnet 
man bei Bialas ganz und gar nicht. Er versucht das 


Elementare: Magie und Beschwörung und erreicht da= 


bei einen hohen Grad von Suggestivität- Als Medium 
dient ein ungewöhnliches Instrumentarium von drei 
Holzbläsern, vier tiefen. Streichern, Cembalo, Xylo- 
phon und Trommel. Die besondere Färbung dieser 


Kombination schafft in Verbindung mit reichgestal= 


tiger Rhythmik ‘einen atmosphärisch dichten Exotis= - 


mus ohne Folklore. 


Beide Komponisten bedienen sich streckenweise poly= 
phoner Strukturen. Während Genzmers Satzgefüge 


sie organisch einordnet, wirken sie beim zweiten Satz 


der Kantate von Bialas als aufgesetztes Mittel. Die 
ergibt mit den 


Nähe "zum „Deutschen Requiem“ 
Klängen des kleinen Orchesters eine höchst wunder= 
liche Perspektive. Dort allerdings, wo („Gesang der 


Sterne“) die Kanonik der Stimmen chromatisch stark 
differenziert, wo („Windzauber”) engmaschigste Poly= 


phonie gleichzeitig virtuose Klangmalerei wird, ent= 


steht echte Kongruenz zwischen der vokalen und 


instrumentalen Klangebene. 


Aufnahmetechnik und Wiedergabe sind bei beiden 
Werken von hoher Qualität. Herbert Brauer (Bariton) 
triumphiert in der Kantate über alle Schwierigkeiten 
von Rhythmik und Intonation, ebenso ‚der RIAS- 
Kammerchor (gestalterischer Höhepunkt: 


musiziert. 
Gustav Scheck ein virtuoser, 


Beim _Genzmerschen Flötenkonzert ist 


unter der Leitung von Gustav König. 


„Winds= : 
zauber”), die instrumentalen Partien werden von. 
Mitgliedern des Radio-Symphonie-Orchesters Berlin 


vr 


‘immer vornehm distin= 
guierter Solist mit schönen, „sprechenden“ Feinheiten 
der Deklamation. Er hat in den Berliner Philharmoni= 
kern ausgezeichnete Helfer. Beide Aufnahmen stehen 
—geu— 


Zum Gedächtnis 

In Prag starb am 9. August der Komponist, Schrift= 
steller und Regisseur E. F. Burian im Alter von 55 
Jahren. Er war einer der vielseitigsten und originell- 
sten Köpfe des tschechischen Kulturlebens. Sein avant= 
‚gardistisches Theater, 1933 gegründet und Abend für 
‚Abend ausverkauft, schreckte vor keinem Experiment 
zurück. ; 


‚Bühne 

‘Das Ballett „Des Kaisers Nachtigall“ von Hans Wer- 
ner Henze wurde auf der Biennale in Venedig urauf- 
geführt. * 

"Boris Blacher und Heinz von Cramer sind zur Zeit mit 
der Umarbeitung ihrer Ballett-Oper „Preußisches 
"Märchen“ beschäftigt. Die Uraufführung der Neus 
fassung soll in der Deutschen Oper am Rhein, und 
"zwar in Düsseldorf, stattfinden. 

„Die Kluge” von Carl Orff wurde zum erstenmal in 
London aufgeführt. In München. war das Werk im 
Marionettentheater von Franz Leonhard Schadt zu 
‚sehen. Gespielt wurden die Columbia=Langspielplatten 
‚unter Wolfgang Sawallisch. 

Das New. York City Ballet tanzte „Episoden“ zu 
'Orchesterwerken von Anton Webern. Die Choreogra= 
phen waren George Balanchine und Martha Graham. 


Der erste Ballettabend der Frankfurter Oper in der 
neuen Spielzeit bringt „Abraxas“ von Werner Egk. 
"Das Opernrepertoire wird durch vier moderne Werke 
erweitert: „Lulu“ von Alban Berg und drei Einakter 
"von Kurt Weill: „Die sieben Todsünden“”, „Der Zar 

‚läßt sich photographieren“, „Der Protagonist“. 

Das Landestheater Darmstadt kündigt die Urauffüh- 
rung der Oper „Circulaire de Minuit“ von Rene 
Leibowitz an. - 

"Die Städtischen Bühnen in Münster haben das Ballett 
„Einsamkeit“ des griechischen Komponisten Manos 
Hadjidakis angenommen. 


Konzert 


Die deutsche Erstaufführung der „Pittsburgh Sym= 
"phony” von Paul Hindemith fand in Duisburg unter 
‚der Leitung des Komponisten statt. 

"In Moskau war ein neues Cellokonzert von Dimitri 

"Schostakowitsch zu hören. 

Harald Genzmer schrieb ein Konzert für Violine und 
Kammerorchester im Auftrag der Master Players 

(Lugano), die das Werk am 3. August in Buenos Aires 
 uraufführten. Dirigent: Richard Schumacher; Solist: 
enes Zsigmondy,. 
ährend der Berliner Festwochen sang der RIAS- 
mmerchor unter Günter Arndt die neuen „Sechs 
otetten nach Worten von Franz Kafka” für gemisch- 
en Chor a cappella von Ernst Krenek. 


Werner Thomas, Sohn des Leipziger Thomaskantors, 
‚spielte die Uraufführung seiner „Suite für Violon= 
o solo“ im 58. Musica=vivasAbend der Detmolder 
Musikakademie. 5 ' 

ine „Missa brevis“ für Knabenstimmen und Orgel 
"von Benjamin Britten war in der Londoner West-= 
| ster Abbey zum erstenmal zu hören. 
Kompositionsauftrag von Radio Basel entstand 
n Hafis-Zyklus für Bariton, Klavier-Trio und 

’auken“ von Ernst Pfiffner. Die Uraufführung fand 


aweiz, statt. Die anderen Werke des Programms: 


inem Studiokonzert der Internationalen Gesell=- 
aft für Neue Musik, Ortsgruppe Basel der Sektion 


NOTIZEN 


sanova); Notturno für Oboe, Baßklarinette (auch Kla= 
rinette), Geige und Violoncello, op. 10 (Erich Schmid); 
Serenata 1959 per Flauto, Viola,-Contrabasso, Clavi= 
cembalo e Percussione (Goffredo Petrassi). 

Der junge Darmstädter Pianist Norbert Grossmann 
spielte in Kiel sämtliche Klavierwerke von Arnold 
Schönberg. 

Das 57. Sinfoniekonzert der Universität von Bahia 
war den Opfern des Warschauer Ghettos gewidmet. 


. Auf dem Programm standen auch zwei Werke von 


Arnold Schönberg: der I. Psalm und „Ein Überleben- 
der aus Warschau”. : 

Drei Gratiskonzerte mit zeitgenössischer Kammer= 
musik wurden von der Princeton University (USA) 
veranstaltet. I. Programm: Quartett Nr. 2 (Leon Kirch= 
ner); Quartett Nr. ı (Gunther Schuller); Quartett 
Nr. 6 op. 78. (Ernst Krenek). II. Programm: Streich= 
quartett Nr. 3 (Ernest Bloch); Fünf Sätze für Streich- 
quartett op. 5 (Anton Webern); Quartett Nr. 2 (Ed- 
ward Cone). III. Programm: Quartett Nr. 2 (Bela 
Bartök); Composition for Four Instruments (Milton 
Babbitt); Quintett für 2 Violinen, 2 Bratschen und 
Cello (Roger Sessions). Es spielte das Lenox=Quartett 
unter Mitwirkung von Lytton De Sylva (Flöte), Mor- 
ton Subotnik (Klarinette) und James Fawcett (Bratsche). 


Rundfunk 


Beim VIII. Internationalen Musikwettbewerb der deut- 
schen Rundfunkanstalten in München zeigte sich eine 
deutliche qualitative Überlegenheit der ausländischen 
Teilnehmer. Die Jury hat folgende Preise zuerkannt: 
Im Fach Gesang wurde kein erster Preis verteilt. Je 
einen ‚zweiten Preis erhielten Lois Lacerty (USA), 
Mary Wells (Großbritannien), Brian Hansford (Au- 
stralien) und Jindrich Jindrak (CSR), je eine Förde= 
rungsprämie Annabelle Bernard (USA) und Paul de 
Medina (USA). Im Fach Klavier wurde der deutsche 
Pianist Friedrich Wilhelm Schnurr aus Gütersloh mit 
dem ersten Preis ausgezeichnet. Die beiden zweiten 
Preise fielen an Gernot Kahl (München) und Norman 
Shetler (USA), die beiden Förderungsprämien an 
Annie Feiner (Ungarn, zur Zeit Frankreich) und Sylvia 
Jenkins (USA). Den ersten Preis im Fach Orgel ge= 
wann Hedwig Bilgram (München), den zweiten Lionel 
Rogg (Schweiz), die beiden Prämien Jean Claude 
Henry (Frankreich), bzw. Eberhard Kraus (Regens= 
burg). Im Fach Streichquartett wurde kein erster Preis 
zuerkannt. Die beiden zweiten Preise erhielten das 
Weiner-Quartett (Ungarn) und das Weller-Quartett 
(Österreich), die Förderungsprämie “ das deutsche 
Strauss=Quartett. 

Walther Harth, seit 1948 Dramaturg in der Musik= 
abteilung des Südwestfunks Baden-Baden und lang= 
jähriger Mitarbeiter unserer Zeitschrift, wurde Leiter 


‚der Abteilung Sinfonische Musik im Norddeutschen 


Rundfunk Hamburg. 
Die einzige Uraufführung, die das Symphonie-Orche= 
ster des Bayerischen Rundfunks in seinen . zwölf 
öffentlichen Konzerten 1959/60 spielen wird, ist das 
„Tanzrondo” von Gottfried von Einem. 

Im Auftrag des Süddeutschen Rundfunks schreibt der 
österreichische Komponist Gerhard Wimberger eine 
heitere Oper, betitelt „La Battaglia oder Der rote 
Federbusch”, für die Schwetzinger Festspiele. 
„Symphonisches Gebet” für Orchester nennt Alex= 
ander Tscherepnin sein neuestes Werk, das kürzlich 
von sämtlichen Rundfunkanstalten der Vereinigten 
Staaten übertragen wurde. 

In einem öffentlichen Konzert des Österreichischen 
Rundfunks wurde „Der Schrei” für Chor a cappella 
von Karl Schiske uraufgeführt. 
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Die Radiotelevisione Italiana sendete im 3. Vierteljahr 
folgende moderne Opern: „Neues vom Tage” (Paul 
Hindemith), „Boulevard Solitude” (Hans Werner 
Henze), „Le Rossignol” (Igor Strawinsky), „L’Uni= 
corno” (Giancarlo Menotti), „La Farce de Maitre 
Pathelin“ (Henry Barraud), „Le Diable boiteux“ (Jean 
Frangaix), „Le Roi d’Yvetot” (Jacques Ibert) und drei 
Goldonische Komödien von Gian Francesco Malipiero: 
„La Bottega del Caff&”, „Sior Todaro Brontolon” und 
„Le Baruffe Chiozzotte“. ; 


Fernsehen 


Im Wiener Saal des Mozarteums wurde der Opern= 
preis der Stadt Salzburg 1959 für die beste Fernseh- 
oper verliehen. Den ersten Preis erhielt die Oper 
„Paßkontrolle” von Paul Angerer (Wien), die das 
Österreichische Fernsehen produziert und eingereicht 
hatte. „Die Auszeichnung“ von Hans Poser aus dem 
Nordwestdeutschen Rundfunkverband gewann ein 
Sonderlob und eine Prämie. 


Die privatwirtschaftliche japanische Radio- und Fern= 
sehanstalt Nihon Television begann mit täglichen 
Farbfernseh-Sendungen von zweistündiger Dauer. Die 
Programme können auch schwarz-weiß auf den nor= 
malen Apparaten empfangen werden. 


Musikerziehung 


In Karlsruhe haben die Badische Hochschule für Musik _ 


und die Technische Hochschule ein Studio für elek- 
tronische Musik eingerichtet, das den Studenten beider 
Anstalten zu gemeinsamer Arbeit zur Verfügung steht. 


Das Konservatorium der Stadt Luxemburg gab ein 
öffentliches Konzert, das mit „Carmina burana“ von 
Carl Orff unter der Leitung von Walter Kolneder 
schloß. 

Neue Musik und Musikerziehung hieß eine Arbeits- 
woche in Kiel vom 27. September bis 4. Oktober. Das 
Programm enthielt u, a. den Kongreß „Stilkriterien 
der Neuen Musik“, das Seminar „Stilporträts der 
Neuen Musik”, Instrumentalkurse und Konzerte. 


Kunst und Künstler 


Der Leiter des österreichischen Kulturinstituts in 
Rom, Egon Hilbert, hat die Intendanz der Wiener 
Festwochen übernommen. 


„Mouvements pour Piano et Orchestre” ist der Titel 
des neuen Klavierkonzerts von Igor Strawinsky, das 
am 10. Januar 1960 in New York uraufgeführt wird. 


Die deutsche Erstaufführung findet in Köln während 


des Weltmusikfestes der Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik statt. 

Der englische Komponist Michael Tippett, dem Köni= 
gin Elisabeth den Adelstitel verliehen hat, schreibt 
eine neue Oper für die amerikanische Kussewitzky= 
Stiftung. Das Libretto, das Tippett gemeinsam mit 
Günther Rennert verfaßte, ist eine Paraphrase über 
den Paris=Helena-Stoff. Im Mittelpunkt steht der Tod 
des alten Priamos. 

Serge Lifar, der im vergangenen Jahr die Leitung des 
Pariser Opernballetts niederlegte, will _eine inter- 
nationale Tanz= und Ballettschule gründen. 

Der westfälische Kunstpreis (Annette=von-Droste= 
Hülshoff-Preis) wurde dem z38jährigen Komponisten 
Johannes Driessler in Detmold verliehen. 

Dimitri Schostakowitsch arbeitet an einer Hymne auf 
Lenin. 

„Isomers” heißen sieben Stücke für Cello und Klavier 
von Everett Helm. Arthur Troester und Alexander 
Kaul werden die Uraufführung im nen „neuen 
werk“ spielen. 


'sonata für 24 Streichinstrumente, zuerkannt. 


Derinetlkanicche Komponist Carlos Chävez ‚wur 
60 Jahre alt. ; 3 
Johann Nepomuk David vollendete sein Orktone 
„Ezzolied“ nach dem Epos des Bamberger Priesters 


. Ezzo, der am Kreuzzug des Bischofs- Günther von 


Bamberg 1064/65 teilnahm. Das Epos behandelt die 


. Schöpfungsgeschichte und die großen Gestalten des. 


Testaments und besingt Leben und Sterben des Hei= 

lands. Die Uraufführung findet am 21. Februar 1960 
in Berlin unter Hans Chemin-Petit statt. Als Solisten 

wurden Annelies Kupper, Dorothea Ammann=Goesch 

und Josef Greindl verpflichtet. 

Josef Anton Riedl erhielt einen der kulturellen Förde= 
rungspreise der Stadt München, = a 


Im Nachlaß von Franz Schreker wurden vierzehn bis= 
her unbekannte Werke entdeckt. Es handelt sich um 
eine Symphonie für großes Orchester, mehrere Chor=- 
werke mit und ohne Orchester, Lieder, Klavierstücke, 
eine Sonate für Violine und Klavier und Orchester= 
fassungen Hugo Wolfscher Lieder. 


Das Basler Kammerorchester (Leitung: Paul sahen, 
kündigt drei Uraufführungen an: Deuxitme Concert 

Carougeois von Andre-Frangois Marescotti; Sinfonie 

Nr. 3 von Andräs Koväach; „Petrus”, biblisches Ora= 
torium von Walter Müller von Kulm. 

Mätyäs Seiber wurde eingeladen, in Israel zwei Rund= 

funkkonzerte mit eigenen Werken zu dirigieren und. 
einen zweiwöchigen Kompositionskurs zu halten. 


. Der aus Tiflis stammende, jetzt in Michigan (USA) 


lebende Komponist Grant Beglarian hat für sein „Die 
version for Orchestra“ den George-Gershwin=Preis er= 

halten. Die alljährlich verliehene Auszeichnung wird 
der besten Arbeit eines jungen amerikanischen 

Musikers zuerkannt. 

Das Hamann-Quartett, Hamburg, wird das Streich- 
quartett op. 22 von Claude Ballif uraufführen. - 


- Marcel Mihalovici arbeitet zur Zeit an einer Oper, für. 


die ihm Samuel Beckett den Text schrieb. 
Die Jury des Grzegorz-Fitelberg-Kompositions-Wete 
bewerbs, den der Polnische Rundfunk veranstaltet hat, 


- beschloß, keinen ersten Preis zu verteilen. Der zweite 


Preis wurde Boguslaw Schäffer für „2763”, Mono- 


Verschiedenes = 
Das 34. Weltmusikfest der Tlornationdlen Gesch 
schaft für Neue Musik findet vom 10. bis 19. Juni 1960 ° 
in Köln statt. Das Festival wird mit einer modernen 
Opernwoche verbunden, welche die Bühnen der Stadt 
Köln veranstalten. An den Konzerten beteiligen sich 


auch das Südwestfunkorchester Baden-Baden und das 


Sinfonieorchester des Norddeutschen Rundfunks Ham= 
burg. In die internationale Jury wurden gewählt: Karl 
Birger Blomdahl (Schweden), Elliott Carter (USA), 
Wolfgang Fortner (Deutschland), Marcel Mihalovici 
(Erankreich) und Mario Peragallo (Italien). * 


Die Jury der Staatlichen Musikkreditkommission in. 
Basel hat folgende Entscheidungen über die Ergeb= 
nisse des im Herbst 1958 ausgeschriebenen. Kammer= 
musikwettbewerbs getroffen: „Images“ für Flöte, Saxo=_ 
phon, Violine und Violoncello von Albert Moeschinger. 
sowie „Zeitebenen“ für acht Spieler von Jacques 
Wildberger werden mit je 2000 ‚Schweizer Franken 
ausgezeichnet. Maurice Altenbach, Philip Eichenwald, 
Giuseppe Englert, Peter Escher und Rudolf Kelter= 
born erhalten für ihre Werke eine Anerkennung von. 
je 600 Schweizer Franken, : En - e 
Diesem Heft sind Prospekte der Nymphenburger Verlagshand= 
lung, München, des Moeck-Verlages, Celle, und des Verlages 
Albert Langen — Georg Müller GmbH, Muse beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strob 
MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. : 
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2 € . 


itg össische Musik aus 


EUGEN SUCHON (1908—) 


_ _METAMORPHOSEN, Symphonische Suite für großes 


N: 


Orchester — Tschechische Philharmonie — Ludovit Rajter 
 SERENADE FÜR STREICHER op. 5 — Slowakische Phil= 
_ harmonie ; - - Ludovit Rajter (LPV 336 — 30 cm) 


PSALM DES _ KARPATENLANDES op. 12 — Kantate 


x für Tenor, ‚gemischten Chor und Orchester — Janko 


BR Fender — Rundfunkcdor Bratislava = Slowakische 
Philharmonie — Ladislav ‚Slovak (LPV 371 — 30 cm) 


 SONATINE FÜR VIOLINE UND KLAVIER op. 11 — 


Tibor Gasparek, Violine — Michal Karin, Klavier 
- FRANTISEK BROZ (1896—) 


- FRÜHLINGSSONATE FÜR VIOLA UND KLAVIER — 
_ Ladislav Cerny, Viola — Jan Panenka, Klavier 
(LPM 458 — 25 cm) 


KRUTNAVA (KATRENA), Oper in sechs Aufzügen — 
- Solisten, Chor und Orchester des Nationaltheaters 
Bratislava — Zdenek Chalabala — Gesang: slowakisch 
(LPV. 151/153 — 30 cm) 


i  BOHUSLAV MARTINU (1890—) 


KONZERT FÜR ZWEISTREICHORCHESTER, KLAVIER 
"UND PAUKEN — Jan Panenka, Klavier — Josef Hejduk, 


Pauken — Tschechische Philharmonie — Karel Sejna 


DIMITRI SCHOSTAKOWITSCH 


SYMPHONIE Nr. 7 op. 60 — Leningrader Symphonie — 


enge none — Karel Anderl (LPV 496/497 
- 30cm) 


EIN BLUMENSTRAUSS, Kantate für Solisten, Chor, 
 Kinderhor® und Orchester — Chorleiter: Jan Kühn — 
"Tschechische ‚Philharmonie - — Karel Anderl (LPV 445 — 


- SONATE ‚Nr. 3 FÜR VIOLINE UND KLAVIER — Alex= 
"ander Plocek, Violine — Josef Pälenitek, Klavier 


NEE 7 2 m). 


FÜR VIOLONCELLO UND KLAVIER 
metana, Violoncello _ ii Hubicka, 


. VSCHECHOEN ARCHE POLKA, Kantate für Chor, 
Kinderchor ı und "Orchester — Tschechische : 
Karel And (LPM 76 — 25 em) 


_PAVEL BORKOVEC (1894) 


Ge "Nr. 2 FÜR GROSSES ORCHESTER — 


"Philharmı ie — Karel Anderl 


ı 


r Es Er -Vlach-Quartett. 
HLIK (1916) 
‚A — Vlach-Quartett 


NADE — Vlach-Quartett 


= (1897—1956) 
i LONCELLO UND 
pP. 36 — " prantisek Smetana, Violoncello — 
'harmonie — Karel a 


JAROSLAV RIDKY (18937—19356) 
KONZERT FÜR KLAVIER UND ORCHESTER op. 46 
— Frantisek Rauch, Klavier — Tschechische Philhar= 
monie — Jaroslav Ridky 

ZDENEK FIBICH (1850—1900) 
STIMMUNGEN, EINDRÜCKE UND ERINNERUNGEN 
op. 41, op. 44 und op. 47 (Zyklus von Klavierkompo= 
sitionen, orchestriert von J. Ridky) — Film=Symphonie= 
orchester Prag — Jaroslav Ridky (LPM 471lar2 — 
25 cm) 


NONETT Nr. 1 op. 32 — Tschehisches Nonett 
(LPM 359 — 25 cm) 


ALOIS HABA (1893—) 

QUARTETT Nr. 9 — Häba-Quartett 

JAN ZDENEK BARTOS (1902) 
STREICHQUARTETT Nr. 5 — Häba-Quartett 
(LPM 273 — 25 cm) 


ISA KREJCI (1904—) 
STREICHQUARTETT Nr. 2 d=moll — Vlach-Quartett 
WOLFGANG AMADEUS MOZART - 


 STREICHQUARTETT d-moll KV. 421 — Vlach-Quartett 


(LPV 316 — 30 cm) 


JAN HANUS (1915—) 

DAS TSCHECHISCHE JAHR, Suite op. 24, I-IV 
Antonin Sidlo, Klavier — Mitglieder der Prager Sym= 
phoniker — Kinderchor und Kammermusikvereinigung 
der Tschechischen Philharmonie — Jan Kühn 

(LPM 460/461 — 25 cm) 


SYMPHONIE Nr. 2 G=dur, op. 26 

Tschehische Philharmonie — Karel Anderl 
OTAKAR JEREMIAS (1892—) 
FRÜHLINGS=OUVERTÜRE, op. 9 
Rundfunk-Sinfonieorchester Prag — Otakar Trhlik 
(LPV 384 — 30 cm) 


KLEMENT SLAVICKY (1910—) 
DREI MÄHRISCHE TANZFANTASIEN 

Tschechische Philharmonie — Karel Anderl 

LEOS JANAÄCERK (1854—1928) 

LACHISCHE TÄNZE — Rundfunk-Sinfonieorchester 
Brünn — Bfetislav Bakala (LPV 201 — 30 cm) 


ALEXANDER MOYZES (1905—) 
SYMPHONIE Nr. 1 d=moll, op. 4 

Slowakische Philharmonie — Ludovit Rajter 

OTTO FERENCZY (191—) = 
OUVERTÜRE „HURBANOVSKA” — Prager Sympho= 
niker — Väclav Smetälek (LPV 356 — 30 cm) 


BLÄSER-QUINTETT B=dur, op. 17 
Bläser=Quintett der Tschechischen Philharmonie 
VIKTOR KALABIS (193—) 
DIVERTIMENTO FÜR BLÄSER-QUINTETT 
Bläser-Quintett der Tschechischen Philharmonie 


- (LPV 439 — 30 cm) 


JAN CIKKER (1911—) 
CONCERTINO FÜR KLAVIER UND ORCHESTER, 


-op. 20 — Rudolf Macudzinski, Klavier — Orchester des 


Nationaltheaters Bratislava — Jän Cikker 

JOSEF SUK (1874—1935) 

FANTASIE FÜR VIOLINE UND ORCHESTER, op. 24 
Alexander Plocek, Violine — Tschehische Philharmonie 
— Karel Ancerl (LPV 232 — 30 cm) 


ILJA HURNIRK (1922—) 


DIE VIER JAHRESZEITEN, Kammer-Suite — Vlach= 
Quartett und Solisten der Tschechischen Philharmonie 
— Karel Anöerl (LPM 381 — 25 cm) ö 


EMIL HLOBIL (1901—) 
VOLKSFEST 

Film-Sinfonieorchester Prag — Otakar Pafik 
JIRI PAUER (1919—) 

SCHERZO FÜR GROSSES ORCHESTER 
Prager Symphoniker — Väclav Smetäöek 
(LPV 275 — 30 cm) 


SUPRAPHON 


GESELLSCHAFT M.B.H. 
HAMBURG 1, Spaldingstraße 160 D 
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Neue Musik 
1959 


JURG BAUR 
Konzertante Musik für Klavier und 
Orchester (22 Min.) 
Quintetto sereno. Musik für Flöte, Oboe, 
Klarinette, Horn und Fagott (18 Min.) 
Stimmen DM 18,— 
Studienpartitur DM 5,— 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


Violinkonzert Nr. 2 op. 50 (22 Min.) 


Studienpartitur DM 6,— 
Ezzolied. Oratorium für Soli, Chor, 
Orchester und Orgel op. 51 (60 Min.) 

Klavierauszug DM 16,— 

Studienpartitur DM 9,— 


THOMAS CHR. DAVID 
Symphonie op. 9 (40 Min.) 


GUNTER RAPHAEL 


Concertino für Flöte und kleines Orche- 
ster. op. 82 (18 Min.) 
Ausgabe für Flöte und Klavier DM 12,— 


ROBERT SCHOLLUM 
Konturen fünf Stücke für Streichorche- 
ster op. 59b (16 Min.) 

Partitur DM 7,50 
5 Streichstimmen je DM 1,50 


FRIEDRICH VOSS 
Phantasie für Streichorchester (12 Min.) 
Studienpartitur DM 3,— 


Symphonie Nr..] (15 Min.) 


THEODOR WARNER 
Vier Capricen (12 Min.) 
Partitur DM 7,50 
5 Streichstimmen je DM 1,20 
3 Harmoniestimmen je DM 1,20 


JULIEN FR. ZBINDEN 
Rhapsodie für Violine und Orchester 
op. 25 (9 Min.) 

Ausgabe für Violine u. Klavier DM 7,50 


Symphonie Nr. 2. op. 26 (32 Min.) 
Studienpartitur DM 8,50 


Aufführungsmaterial, soweit Preise 
fehlen, leihweise 


Breitkopf & Härtel 
Wiesbaden 


DONAUESCHINGER 
MUSIKTAGE 1959 


die 
UNIVERSAL EDITION 


zeigt zum erstenmal 


MUSIKALISCHE GRAPHIK 


mise en page und graphische 
darstellung aus den Werken 
von berio - bussotti - cage 3 
evangelisti- haubenstock-ra-. 
mati - koenig - nilsson - stock- 


hausen - webern. 


FESTLICHE TAGE 

NEUER KAMMERMUSIK 
BRAUNSCHWEIG 

1959 10. -— 14. November 


Künstlerische Leitung: Heinz Zeebe 


Vorträge 


Joachim-E. Berendt: »Jazz und Neue Musik« 


Hans Werner Henze: 
»Neue Aspekte in der Musik« 


Uraufführungen 
KARL AMADEUS HARTMANN 
Konzert für Violine und Streichorchester 


KLAUS HASHAGEN 2 
Kleine Kammermusik für Klarinette 
und Harfe 


ANDRE JOLIVET: Rhapsodie ä sept 
GIULIO DI MAJO: 'Caprichos für Klavier 


BOHUSLAV MARTINU: Fätes nocturnes 
für Klarin., Violine, Viola, Cello, Harfe, Klavier 


AusführlicheProgrammprospekte durch 
STADT BRAUNSCHWEIG - KULTURAMT 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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ee namen 


lands ballif (frankreich) 


op. 16 streichtrio 
op. 17 sonate für violine und klavier 
op. ı8 sonate für klavier 

[ op. 19 2. sonate für klavier 


er ‚op. 20 „voyage de mon oreille” für orchester 
| x 1. part. 6,— 
op. 21 „fantasio” für orchester kl. part. 6,— 


op. 24 flötenquintett 
„Op. 27 „mouvements pour deux” für flöte u. 
klavier 10,— 


on friedrich hartig (deutschland) 
op. 28 „perche” für gemischten chor u. gitarre 
partitur 6,— 
op. 30 konzert‘ für klavier und orchester 
„schwarze sonne“, ballett von tatjana gsovsky 
 edward jay miller (usa) 
duo concertante for violin and piano 
music for orchestra kleine partitur 10,— 
 aribert reimann (deutschland) 
‚elegie für orchester kleine partitur 8,— 
-  _ „stoffreste”, ballett von günter grass 
- peter westergaard (usa) 
fünf sätze für kleines orchester 
yannis xenakis (griechenland) 
0 „achorripsis” für orchester 
‚isang yun-(korea) 
musik für sieben instrumente (flöte, obce, 
klarinette, fagott, horn, violine u. violoncello) 


kl. part. 5,— 


kl. part. 5,— 


* Be Werner Henze: 


; : Zeitschrift für Dichtung Musik und Malerei 


Undine - Tagebuch eines Balletts 


Musique concrete - 
Notizen aus dem Pariser Studio 


Auffüh Bere 


repräsentanten 


Basar rl. der neuen musik 


boris blacher 
OP. 54 „eine amsel dreizehnmal gesehen” 
- für hohe stimme und streichorchester 
op. 55 two poems for jazz=quartet 8— 


op. 56 „die gesänge des seeräubers o’rourke” 
für hohen sopran, chansonsängerin, 
bariton, sprecher, sprechchor u. orchester 


op. 57 „apreslude”, vier lieder nach texten 

von gottfried benn 4,50 

op. 58 „requiem” für sopran, bariton, gemisch= 
ten chor und orchester 

klavierauszug 20,— 


op. 59 musica giocosa für orchester 


gottfried von einem 


op..26 „das stundenlied” (bert brecht) 
für gemischten chor und orchester 
klavierauszug 20,— 


giselher klebe 
„die tödlichen wünsche”, oper nach balzac in 
drei akten klavierauszug 40,— 


„menagerie”, ballett nach wedekinds „lulu” 
von tatjana gsovsky klavierauszug 12,— 


„die ermordung cäsars”, oper in einem Akt 
nach shakespeare 
wladimir vogel- 


„jona ging doch nach ninive“ für bariton, ge= 
mischten chor, sprechchor und orchester 


bei bote & bock - berlin/wiesbaden 


herausgegeben von Horst Bienek und Hans Platschek 


_ blätter+bilder repräsentiert die schöpferischen Kräfte auf allen 
Gebieten der Kunst. In biografischen Aufsätzen, Fotos und 
_ Reproduktionen werden die Künstler vorgestellt, die selbst 
_ über ihre Werke und Arbeitsweise schreiben. Bisher brachten 
= wir neben zahlreichen Beiträgen über Maler und Schriftsteller: 


Würzburg: Ludwigstraße 2-6 


en, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


Mn ie 
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KARL AMADEUS HARTMANN 


IM- VERLAG B. SCHOITSSOHNE: MAINZ 


BÜHNENWERKE 


Simplicius Simplieissimus 


Min. 


Bilder einer Entwicklung aus dem deutschen Schicksal. Idee und Szenarium 
von Hermann Scherchen. Text nach Hans Jak. Christ. von Grimmelshausen 


von Wolfgang Petzet und Karl Amadeus Hartmann. 


Personen: Simplicius — Sopran - Einsiedel — Tenor - Gouverneur— Tenor - 
Landsknecht — Bariton : Bauer — Baß - Hauptmann — Baß : Dame — 


Tänzerin - Sprechchor - Chor 
Orchesterbesetzung:1-0:-1:1—0-.1-1:0—P.$S.— Hfe. — Str. 


ORCHESTERWERKE 


Symphonie Nr. ı 
für eine Altstimme und Orchester nach Gedichten von: Walt Whitman 
3:3:3:3—4:3:3-.1—P.5.— Hf.- Cel.- Klav. — Str. 


Adagio (Symphonie Nr. 2) 
3:3:3:3—-4:3-:3:1—P.$.—Hf.. Cel. - Klav. — Str. 
Symphonie Nr. 3 

3:3:3:3—4:3:3:1-—P.$.— Hf.: Cel. — Str. 

Symphonie Nr. 4 

für Streichorchester 

Symphonie concertante (Symphonie Nr. 5) 
2:2:2-3—0:2:'2-1- Vle- Cb.- 

Symphonie Nr. 6 ae z 
3:3:3:3—4:4:3-1—P.$.— Hf.: Cel.- Klav. - Mand. — Str. 
Symphonie Nr. 7 

3:-3:3:3—4:3:3:1—-P.9.—Hf.: Cel. : Klav. ahdg. — Str. 
Simplicius Simplicissimus, Vorspiel aus der Oper 
1:-0-.1:1—-0:1:.1:0—9.— Hfe. — Str. 

Simplicius Simplicissimus, Suite aus der Oper 
1:-0:1':1—-0-.1:1:.0-—$.— Hfe — Str. 


WERKE FÜR SOLOINSTRUMENTE MIT ORCHESTER 


Konzert für Klavier, Bläser und Schlagzeug 
3:0:3:3—0:3:3:.0—P.$9.— Cel.. Klav. 


Concerto funebre (1939) 
für Violine und Streichorchester 


Abend- 
füllend 


35 


16 
32 
35 


20 


10 


30 


16 


22 


Konzert für Bratsche und Klavier, begleitet von Bläsern und Schlagzeug 


3:-0-3:3—0:3:3:0—P.S5.— Cel. 


KAMMERMUSIK 


1. Streichquartett (»Carillon«) 
2. Streichquartett 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista, 


27 


20 


27 


Soeben erschienen: 


FRANK MARTIN: 
Sonate pour violon et piano 
Chaconne pour violoncello et piano 
Quatre pieces breves pour la guitare 


NIKOS SKALKOTTAS: 
Bolero pour violoncello et piano 


-ERICH URBANNER: E 
Acht Stücke für Flöte und Klavier 
Aus dem Schaffen der Avantgarde: 


'SYLVANO BUSSOTTI: 
Five piano pieces for David Tudor 
- ROMAN HAUBENSTOCK=RAMATI: 
Interpolation — mobile pour flüte (1, 2, 3) 
Erhältlich in jeder Musikalienhandlung! 
UNIVERSAL EDITION 


LENNOX BERKELEY 


Originalwerke für 2 Klaviere 


Capriccio DM 5,- 
Nocturne DM 5,- 
Polka DM 5,- 


Wilhelmiana Musikverlag . Frankfurt/Main 
JULIEN-FRANCOIS ZBINDEN 


Symphonie Nr. 1 op. 18 


. Studienpartitur DM 7,50 
BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN 


Zukunftsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
- Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Kataloge! 
- FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 . Tel. 4 02 06 


Orchesterwerke und Kammermusik 


THEODOR BERGER 


Capriccio für Orchester, op. 3a (5 Min.) 
Impressionen für Orchester (20 Min.) 
Malinconia für Streichorchester (16 Min.) 


Rhapsodisches Duo für Violine und 
Violoncello mit Orchester, op. 9 
(14 Min.)- 


' Rondino giocoso für Streichorchester, 
op. 4 (5 Min.) 
Streichquartett, op. 2 


" Ansichtsmaterial jederzeit erhältlich! 


© _ 


Neuerscheinungen 


Karl Heinz Füssl 

Szenen für Streichorchester 

(23 Min.) Kleine Partitur 10,— DM 
Rudolf Kelterborn 


'Mouvements für Orchester 
(22 Min.) Kleine Partitur 15,— DM 


Giselher Klebe 
„Zwitschermaschine” für Orchester 
(13 Min.) Kleine Partitur 12,— DM 


Werner Thärichen 


Konzert für eine Singstimme und Orchester 
(24 Min.) Klavierauszug 15,— DM 


BOTE & BOCK . Berlin/Wiesbaden 


darmstädter beiträge zur neuen musik 
Band II — 1959 


herausgegeben von Wolfgang Steinecke 


96 Seiten, kart. DM 9,— 


B: SCHO-TT:SSOHNE . MAINZ 


Ferner alle Fabrikate, Gelegenheiten; 
Umtauschredht, Kleinst-Raten u.vielesmehr 


NOTHEL .- GÖTTINGEN - sccneinennan 


Uraufführung Donaueschingen 1959 


SVEN-ERIK BÄCK 
A Game around a Game 


‚ für Streichorchester und Schlagzeug 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG 
FRANKFURT/MAIN 


Komponisten=Sonderverzeichnis 
auf Wunsch vom Verlag erhältlich. 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro- periödico. 
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ET RE PN 


“Wer interpretiert neue Musik? = 
N eu (es Org elmu sik 5 Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erschein 


für das ganze 'Jahr DM 6072 


LOTHAR GRAAP (1933): KLAVIER 
Nun danket all und bringet Ehr 
Choralpartita für Orgel - DM 1,40 < EM 826 


Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düsseldorf, 
Höferhof 16, Tel. 164 ; 


GOTTFRIED MÜLLER (1914): 
Nun komm, der Heiden Heiland 
Choralpartita für Orgel - DM 4,80 - EM 831 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 3 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 266 38 


Charlotte Zelka, Wien, Prinz-Eugen-Str. 14, bei Anders, | 
spielt: Schönberg, Berg, Webern, Krenek, Dallapiccola, 
Leibowitz, Boulez, Stockhausen, Bartök, Strawinsky 


REINHARD SCHWARZ=SCHILLING_ (1904): 


Concerto per Organo 
I: Pesante assai mosso, II: Andante, III: Fuga alla 
Passacaglia - Allegro - DM 5,80 »- EM 827 


ORGEL ER 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
- Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-»Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 372647, Arbatsky (Passacaglia/Partita) / Krenek 

(Sonate) / H. W. Ludwig (Messe) / Milhaud (Preludes) / _ 
Reda er rrter III) / Weyrauch (Sonate) 


REINHARD SCHWARZ-SCHILLING: 
Sechs kleine Choralvorspiele 


mit Intonationen für Orgel 
DM 3,60 . EM 825 & 


HEINZ WERNER ZIMMERMANN (1950): 
Orgelpsalmen 


DM 5,40 . EM 822 VIOLINE ) 
FRIEDRICH ZIPP (1914): Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 22379, 


12 kleine Choralvorspiele für Orgel Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
DM 2,50 : EM 824 Zimmermann 


In Vorbereitung: "Berger/Linder, ViolinKlavier-Duo, Basel, a sl 

FRIEDRICH ZIPP: Se 
Freie Orgelstücke - Heft 1 i 
ca. DM 6,— . EM 851 GESANG 


Milly Fikentscher=Willach, Konzartsopran? Duisburg, 
VERLAG MERSEBURGER Kremerstraße 37, Tel. 24150 : = 


BER L IN-NIKOLASSEE h Annemarie Jung, Sopran, Luzern, Sonnenbergstraße 1: ” 
- Hindemith, Krenek, Webern, Schönberg, De 
Liebermann \ 


Maria Vaghetti, Sopran, =: Hürlimann, 
Zürich 2, Seestraße 104 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz _ 


D nn 
neue reihe j .... Charlotte Salm, Alt, Berlin<Köpenick, Bahrendorferstr. 3 


herausgegeben von Hugo Wolfram Schmidt Eugen Klein, Baß-Bariton, Wanne-Eickel, ee 
} Unser-Fritz=Straße 95, Tel. 7 13 96 : 


Hans Kunz, Baß=Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 


SOLO-KONZERTE Straße 23, Tel. 14260. Lied - Ballade - Oratorium | 
B \ Hermann Rieth, Baß-Bariton, singt Schönberg - Hauer « | 
mit Orchester  Milhaud, Freiburg i. Br., Gaylingetr. 3, Tel. 3.06 65 


Helmut Degen Konzert für Violoncello und H z RFE- 
Streichorchester | Rose Stein, Bad Nauheim, Kurstr. 26, Telefon 2612 


Dietrich Erdmann Concertino für Klavier und kleis Konzerte von A. Jolivet, G. Tailleferre, F. Farkas, W. 
nes Orchester Zillig; Sonaten von P. Hindemith, A. Casella, V. Mortari 


Dietrich Erdmann Concertino für Flöte und Streich= TANZ 
orchester Z SER 
Johann Adolf Hasse Konzert G=-Dur für Mandoline | Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. = 


und Streichinstrumente Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


Richard Rudolf Klein Fantasie für Klarinette und 
Streichinstrumente WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Eduard Pütz Concertino für Flöte (Querflöte - BOTE&BOCK 


oder Blockflöte) mit Klavier und Berlin-Charlottenburg 2, Hanlnbessuindbe 9a 
2 Streichinstrumenten Tel. 32 39 81 
Philipp Mohler Concertino für Violoncello mit Donner Jac. Obrechtstraat 51 RER 
F . u ’ an 
Klavier und Streichorchester Zeitgenössische niederländische Musik. Vertreter a 
Karl Schaefer Divertimento für Viola (oder Deutschland: Rud. Erdmann, Adolfsallee 34, ‚Wiesbaden. 


Violine) ‚und: Streichinstrumente Hofmeister — Das Fachgeschäft für-gute Musik. 


Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


Hermann Schroeder Konzert für Violine u. Orchester 


LYR AsMusikhaus „am Kiepenkerl“, 
"Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


MUSIKVERLAG HANS GERIG - KOLN 


. 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager Bean Musik auf Se Gebieten 


Priere de’vous r6f6rer toujours & notre revue. 


Ein neues Studienwerk 


Moderne Orchester-Studien 
für Violine N 
Herausgegeben von Ludwig Bus 


Ed. Schott 5053 — DM 8,— 


Mit dem sich seit der Jahrhundertwende wandelnden Kompositionsstil | 
haben sich in der Musik unserer Gegenwart und während des ver- 


gangenen halben Jahrhunderts Umwälzungen vollzogen, die den 
Musiker, insbesondere den Orchestermusiker, vor neue und schwie- 
rige Aufgaben stellen. 


Diese Spezialstudien bieten dem Violinisten, insbesondere dem Kon- 
zertmeister, ja selbst dem Dirigenten eine Hilfe, um sich mit der neuen 
Literatur vertraut zu machen, zumal deren Werke dem einzelnen 


Y; 
B 


Musiker und Musikstudierenden schwer zugänglich sind. 


INHALT: Britten: Gloriana; Variationen - Debussy: Iberia; La Mer - 
Egk: Allegria; Französische Suite nach Rameau; Orchester= . 
Sonate - Hindemith: Konzert für Orchester; Konzertmusik für 
Streichorchester und Blechbläser - Honegger: Symphonie Litur- 
gique; Symphonie Nr. 5 - Liebermann: Furioso - G. F. Mali= 


_piero: Sesta Sinfonia : Petrassi: Partita - Ravel: Daphnis et 
Chloe; La Valse - Reutter:.Lyrisches Konzert - Stephan: Musik 
für Orchester; Musik für 7 Saiteninstrumente - Strawinsky: 
Feuervogel, Ballettsuite; Le sacre du printemps; Petrouchka 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


| Mer 


ee Pritre de vous referer toujours ä notre revue. \ 


jung aus Tradition | 
seit1770 


Beck - Blomdahl - Donatoni - Egk - von 


Einem - Fortner - Francaix - Fricker 4 


Genzmer - Goehr - Hartmann - Heiß - 


Henze - Hindemith - Kelemen - Kotonski- 
Krenek - Liebermann - Maderna - di Majo Bi 

berg - Schuller - Searle - Seiber = Stra- 
winsky - Sutermeister - Tippett - Wim- | 


berger - Zimmermann. 


} 


ER RATEN ua r 
DENN IE MRS 


